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INTRODUZIONE 


Uno dei miei primi maestri, Maurice Gogne!, amava raccontare 
che ìe sue prime curiosità scientifiche lo avevano spinto verso i larghi 
orizzonti della dogmatica cristiana. Preoccupato di compiere una ri¬ 
cerca e di esaminarne tutte le posibilità, aveva deciso di cominciare 
dall 7 esplorazione delle condizioni storiche nelle quali il cristianesimo 
si era sviluppato. Questo io portò a studiare il Nuovo Testamento, 
prima nel suo insieme, poi, in un secondo tempo, tenendo in partico¬ 
lare considerazione i Vangeli, perché essi rendono conto del mistero 
di Gesù* E poiché il cristianesimo trae le sue origini dalla persona e 
dall'opera di Gesù, bisognava tentare di vedere cosa uno scrupoloso 
studio storico ci permettesse di dirne. E Maurice Gogne! aggiungeva, 
sorridendo di se stesso, di non essere sicuro di aver ancora compiuto 
del tutto questa ricerca preliminare*.* 

L'aneddoto può chiarire le mie parole: il mio interesse per Tim¬ 
magine, deriva innanzi tutto dal fascino che esercita su di me questo 
mezzo di comunicazione di cui la nostra era fa tanto uso (e abuso)* Da 
qui a porsi la domanda sullo possibilità dell'immagine a rappreso mare 
il Vangelo non c'è che un passo da fare, presto fatto* 

E quando si ha una formazione dì esegeta, o più generalmente di 
storico, diventa naturale studiare come nel passato (c in questo passa¬ 
to Ìe origini sono un momento privilegiato) la Bibbia, questa testimo¬ 
nianza umana resa alla parola di Dio, abbia potuto dare luogo a delle 
rappresentazioni figurate* 
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Ho cominciato questa ricerca lavorando sulle condizioni nelle quali 
il giudaismo, malgrado i divieti, si rivolgeva all’immagine per espri¬ 
mere la propria fede. 1 risultati di questo studio sono stati pubblicati in 
opere di cui si troveranno ì riferimenti nella bibliografìa. 

Adesso, quello che dobbiamo cercare di chiarire sono gli inizi 
dell 4 iconografia cristiana* 

Un unico libro non può pretendere di trattare l'insieme della ma¬ 
teria; bisogna procedere con metodo e seguire un piano cronologico, 
per quanto ciò possa essere possibile, cominciando dulFcsamìnare le 
primissime immagini prodotte per i cristiani e da loro stessi. 

Come vedremo presto, possiamo individuare un primo periodo di 
prova: si cerca di ricorrere al repertorio iconografico contemporaneo 
e si tenta di creare una iconografia tematica propriamente cristiana, 
vale a dire biblica. 

Purtroppo, per questo periodo, dobbiamo rinunciare a fissare un 
preciso termine cronologico: spesso, su monumenti del IV secolo (e 
persino della seconda metà del ÌV secolo), possiamo trovare immagi¬ 
ni che testimoniano la sopravvivenza di antichi modelli iconografici. 

Sarebbe interessante dare un seguito a questo lavoro, esaminando 
il periodo posteriore (grosso modo dopo la Pace della Chiesa) e la sua 
produzione di immagini bibliche hi insiemi la cui organizzazione, 
qualche volta, traduce una riflessione teologica chiaramente 
identificabile. 


La tappa seguente dovrebbe essere consacrata (il condizionale qui 
è più che necessario!) all'arte bizantina c a una delle branche nate da 
questa: V icona, immagine particolarmente interessante non soltanto 
perché ha dato luogo a un dibattito lacerante, ma anche perché per- 
mette di ritornare sulla problematica iniziale: Parte iconografica vanta 
la scoperta delie condizioni nelle quali una immagine può esprimere 
l’inesprimibile, V incarnazione del Dio che vuole divinizzare ritorno. 

Ma arriviamo al soggetto dei presente studio, che richiede qualche 
parola di introduzione. 

Sin dal primo momento, V iconografia paleocristiana si presenta 
estremamente dipendente dall’arie ellenica e soprattutto romana. Ciò 
avviene sia in materia di tecnica che di stile, ma anche di temi* La 


prima arte cristiana è innanzi tutto eredità e dipendenza. 

Per capirlo meglio, è d’obbligo presentare un primo approccio 
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preparatorio: bisogna fare degli inventari e introdurvi una classifica¬ 
zione cronologica che, malgrado inevitabili approssimazioni, permet¬ 
ta di individuare le eventuali evoluzioni. Qui devo riconoscere il mio 
debito nei confronti degli archeologi, le cui pazienti ricerche hanno 
portato a preziosissimi risultati. Ciononostante, la natura stessa del 
loro lavoro richiede costanti complementi e correzioni. Questo è il 
motivo per cui non sempre è stato possibile evitare iì dibattito sul- 
F identificazione, la datazione e F interpretazione di diversi monumenti 
o pitture. Spero che vogliate accettare queste pagine noiose come un 
segno del rispetto dovuto al lavoro dei miei predecessoti. 

L' approccio successivo è propriamente iconografico. Come ab¬ 
biamo appena detto, le prime immagini cristiane spesso derivano dal- 
Farte a loro contemporanea, quindi dobbiamo fare un attento con¬ 
fronto. 

Dato che le più antiche testimonianze del l'arte cristiana, hanno, 
nella grande maggioranza, carattere funerario, saranno i rilievi di 
sarcofago le steli e i mausolei da una parie, le pitture cimiteriali dal- 
l 3 ultra, a formare la massa documentaria profana che si può e si deve 
raffrontare alle opere cristiane. 

Questi confronti ci permetteranno alcune constatazioni: 

- Qualche volta i cristiani non hanno esitato ad acquisire opere 
nello stesso stato in cui uscivano dalie botteghe dei pagani. 

- Comunque, anche in questi casi, e a maggior ragione quando 
erano loro stessi ad aver commissionato Fopera desiderata, hanno 
operato un'evidente selezione in un repertorio di una ricchezza tra¬ 
boccante. Alcuni temi pagani sono totalmente scartati, altri sono ac¬ 
cettali, ma presto spariranno, altri infine si diffondono largamente. 

- Tra i temi accettati, spesso possiamo costatare che, attraverso il 


gioco dì modifiche formali, o attraverso V inserimento in un nuovo 
contesto iconografico si operano deile trasformazioni che raggiungo¬ 
no il significato. 

Bisogna dunque cercare di capire le modalità di questa eredità: 
perché certe immagini sono stale utilizzate c altre no, perché c come 
sono state o non sono state soggette a ritocchi. 

La questione, formulata in questi termini, può sembrare semplice: 
dovrebbe essere sufficiente affrontare in successione i diversi temi 


iconografici e procedere ogni volta al confronto tra i due domimi, 
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pagano e cristiano, Eppure, questo metodo presenta un grave incon¬ 
veniente: la dispersione degli esempi documentari diffìcilmente per¬ 
mette un apprezzamento sintetico ma attento alle tendenze generali. 
Ora, soltanto uno sguardo d + insieme fa percepire in una giusta pro¬ 
spettiva la specificità di una rappresentazione, sìa cristiana che non 
cristiana. 


E' per questo che mi è sembrato opportuno offrire nel primo capi¬ 
tolo una presentazione dei principali temi iconografici de IT arte 
funeraria pagana. 

Naturalmente, questa rapida esposizione privilegia le immagini 


che i cristiani riprenderanno, o dalle quali si ispireranno. E’ evidente 


dunque che questo primo capitolo non vuole trattare in modo esaustivo 


farle funeraria del mondo romano. 


Ma non sempre è stato possibile trattare isolatamente i temi 
iconografici in cui rorigine pagana è evidente raggruppandoli in que¬ 
sto primo capitolo. In effetti, qualche volta, succede che i cristiani si 
accontentino di riprodurre una immagine senza cambiarvi nulla, sen¬ 
za dubbio perché ie sue connotazioni simboliche sì addicono intera¬ 
mente alle loro esigenze. Allora, diventa difficile, c qualche volta an¬ 
che impossìbile, esaminare tali documenti secondo la loro orìgine. 


Poiché il mio interesse è la comprensione deir arte cristiana, segnale¬ 
rò la preesistenza di questi temi nel mondo profano, quando si presen¬ 
terà foccasione del loro riutilizzo cristiano. Il lettore vorrà scusare 


queste deviazioni dal piano generale (Orfeo è V esempio più eviden¬ 
te). 

Trattandosi di immagini f unerarie, una domanda fondamentale si 
presenta immediata: una volta scartati gli elementi il cui scopo è evi¬ 
dentemente decorativo, le rappresentazioni figurate possono essere 
intese come riferimenti alla vita terrestre del defunto? Evocano carat¬ 


teristiche significative della sua vita come lo farebbe un panegirico? 
Contribuiscono alla costituzione di un memoriale? Oppure invitano, 
almeno alcune volte, a immaginare la sorte del defunto in un aldilà di 
cui si reputa conoscere la sopravvivenza dopo la morte? 

Questo è un problema ancora oggetto dì dibattiti. 

Sarà piu facile risolverlo (supponendo che ci sìa una unica e sem¬ 
plice soluzione al quesito!) se si comincia con V individuare e inter¬ 
pretare correttamente tutte le possìbili allusioni alla vita terrestre dei 
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defunti. E' per questo che mi soffennerò a lungo sulle immagini della 
vita professionale, familiare, politica, culturale», tentando di discer¬ 
nerne tutti i significati in armonia con il tema trattalo. 

Poiché questo studio permette di trarre alcune conclusioni, mi è 
sembrato utile adottare un piano che faccia apparire questi risultati. I 
diversi temi iconografici saranno quindi classificati in funzione del 
loro scopo accertato: evocare in modo realistico resistenza del defun¬ 
to, o esprimere un messaggio maggiormente impregnato di 
idealizzazione per non parlare di spiritualizzazione. 

Queste considerazioni spiegano e giustificano il primo capitolo 
nel suo contenuto e nel suo piano, 

31 secondo capitolo è dedicato al recupero cristiano di temi 
iconografici presi in prestito dal farle contemporanea e alle grandi 
problematiche poste da queste riutilizzazioni: possiamo capire le ra¬ 
gioni che hanno spinto i cristiani a scegliere alcune di queste immagi¬ 
ni e ad appropriarsene a prezzo di eventuali modifiche? 

Uultimo capitolo si occuperà del secondo elemento del dittico 
che forma farte paleocristiana: la comparsa di una tematica di ispira¬ 
zione biblica. 

Il fenomeno va spiegato innanzi tutto dal punto di vista della for¬ 
ma: queste immagini sono state create per le esigenze della causa, o si 
ispirano ai modelli esistenti, e in questo caso, quali e perché proprio 
loro? 

Si pone un'altra domanda: possiamo indovinare cosa abbia orien¬ 
tato la scelta verso i rari temi iconografici che formano i! più antico 
repertorio biblico dell'arte paleocristiana? Naturalmente, lo studio, 
iconografico e testuale, che permette di proporre una risposta a questa 
domanda ha guidata la mia scelta, quando ho dovuto decìdere quali 
temi biblici dovevano essere presentati e quali erano quelli che pote¬ 
vano essere rimandati a uno studio futuro. Nondimeno la selezione 
dei temi presi in considerazione comporta inevi labilmente una parte 
arbitraria. L'esitazione potrebbe essere basata principalmente su due 
temi antichi: Adamo ed Èva da una parte, il miracolo della fonte sca¬ 
turita dalla roccia dall'altra. Una rapida ricerca sembra però indicare 
chiaramente che questi temi hanno un’altra origine, e hanno una spie* 
gazione diversa da quelle che sono state date. 

Questa breve presentazione della struttura del libro suggerisce la 
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possibilità di farne due letture, corrispondenti, ognuna, ad un utilizzo 
diverso: 


LI lettore spinto da una grande sete di scoperta di tutte le condizio¬ 
ni deila comparsa deile immagini nel cristianesimo, la loro origine e 
Sa loro interpretazione, avrà forse Sa pazienza dì seguire passo passo 
tutte le analisi proposte nel corso dei tre capitoli. ìl mio desiderio è 
che alla Fine di questa lettura egli dimentichi V aridità del percorso e 
ricordi soltanto gli approcci verso i quali sì è cercato di condurlo. 

Un’altra lettura è possibile e ugualmente rispettabile: consiste nel 
cominciare dalle conclusioni (o dall'indice per coloro che seguono 
una ricerca specifica). Vi si troverà forse il gusto di accedere a una 
informazione più completa e di approfondire la riflessione su una de¬ 
terminata immagine. Ci si potrà allora riferire allo sviluppo dei corpo 
del libro che servirà, molto modestamente, da enciclopedia embrionale 
de IT arte paleocristiana. 

In ogni modo, se questo studio contribuisce anche a stimolare la 
riflessione su quello che può essere un’arte sacra (e cristiana), mi di¬ 
chiarerò largamente ripagato per la mia fatica, che è stata anche la mia 


gioia.,. 


Per una semplificazione abusiva impiego la prima persona del 
singolare per presentare questo volume: in realtà, tutti i disegni, ori¬ 
ginali, che contribuiscano magnificamente alV esplicazione del sog¬ 
getto sono opera di mìa moglie. Spero che possa trovare qui l'espres¬ 
sione della mia gratitudine! 

/ riferimenti alle pitture delle catac ombe romane sono, in genere, 
prese da Nestori, A. 1975. Per la catacomba dei Due Lauri , ci si 
life ri i à alP ape ra n i ot ; un i e ut ale ed i ta da J. G. D e cke rs , / 9S 7, po ì che 
la numerazione è la stessa. 
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L’ICONOGRAFIA FUNERARIA 
NEL PAGANESIMO 


La preoccupazione del realismo 

Un 'iscrizione chiarisce la rappresentazione 

In numerosi monumenti funebri l'epitaffio che accompagna le 
rappresentazioni di strumenti o di scene professionali menziona la 
professione del defunto (addirittura quella del dedicante), 

Nella maggior parte dei casi ere piena congruenza tra il testo 
e la rappresentazione. 11 dubbio è quindi escluso: Y immagine c 
l'iscrizione perseguono lo stesso scopo: evocare il defunto nel!"eser¬ 
cizio dei suo mestiere passato. 

Uno degli esempi più conosciuti, che è anche uno dei più antichi, 
è la tomba di Marcus Vergi!ius Eurysaces a Roma, nei pressi di 
Porta Maggiore pistorìs redemptoris (patrono fornaio) e prosegue: 
appareti invitando iì passante a contemplare sulle immagini il 
defunto al T opera. 

La parete orientale è ornata di una stele funeraria che rappresenta 
Eurysaces e sua moglie Atistìa in vestì da cerimonia. 

Le altre tre facce, hanno sulla parte superiore, un fregio scolpito 
ìe cui numerose scene descrivono le diverse tappe della fabbrica¬ 
zione del pane (dal passaggio del grano al mulino, la cui macina 
è girata da un asino, sino all’infornata per la cottura passando dai 
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lavoro al setaccio all’impasto), e infine alla commercializzazione del 
pane (peso e vendita) (f.l) ] . 

Questi fregi richiedono qualche considerazione: 

- Sono quadretti di un realismo molto accentuato. Troviamo 
scene simili su dei sarcofagi 2 , ma anche su rilievi o pitture' dì 
carattere non funerario e clic dovevano servire a ornare, segnalare 
o identificare una panetteria. 

- i fregi invitano a una lettura continua, ma nell'ordine seguente 
condizioni: V inizio c sulla parete sud che si legge da destra a sinistra¬ 
li seguito va cercato sulla parete nord {stesso senso di lettura), e 
la fine, che sì trova sulla parete ovest, si legge da sinistra a destra. 

- In som ma, anche se Eurysaces viene rappresentato più volte, 
la sua identificazione richiede uno sguardo attento. 

Possiamo concludere che questi quadri tradizionali non sono stali 
composti per rappresentare fattività professionale dell individuo 
Eurysaces. La composizione di più persone mostra la ricerca di una 
costruzione simmetrica che rivela i limiti della volontà di realismo. 


Si tratta soliamo dì evocare, nei modo più vivo possibile, gli aspetti 
importanti del mestiere nel quale il defunto può gloriarsi di aver 
brillato agli occhi dei suoi contemporanei. 

Il monumento, che senza dubbio è databile agli anni 30/40 a.CA 
illustra bene la preoccupazione di realismo, le cui manifestazioni 
più numerose appaiono a Roma sin dalla fine del III secolo, 

H. G ummerus\ il cui lavoro è del 1913 e analizza soltanto un 
corpo documentario limitato alle pietre tombali e votive in Italia» 
può citare una ventina dì monumenti che sono altrettanti esempi della 
congruenza tra la rappresentazione e il mestiere citato dall'iscrizione» 
Così i numeri 1: battitore d’oro; 2: gioielliere; 8-9: calderaio- 
ottonaio: 11: fabbricante di lampade; 32: fabbricante di coltelli o 
sacrificatore; 32a: fabbricante di scudi; 35; intarsiatore; 38; impren¬ 
ditore di costruzioni navali; 39: fabbricante di dolabre; 46: impren- 


1 Cf, Ciancio Rossetto, P. 1973, pì 33,L 

2. Cf. \\ sarcofago dd Muse» Chiaromunti (Ciancio Rossetto. P, fig. 32 e altri monumenti citati 
dallo stesso autore p, 45-18). 

3. Per esempio il rilievo di Pompei, cf. Ciancio Rossetto, P„ p, 48, llg 38, 

4. Cf, Ciancio Rossetto, P„ 1973, p. 67: Castiglione, L., 1975; Risconti, F.. 1983. p.77. 

*5 Cf. Gummcriis, H., 1913 
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Fig, I Tomba ili Eurysaccs. Peso e vendita del pane. 


dilore edile; 50: mercante di legna; 57-58: scultore; 59: tagliatore 
di pietra; 75- 1 6: muratore o architetto; 78: geometra; 79: architetto; 
107: fabbricante di flauti. 

Qualche volta la corrispondenza tra testo e immagine e di grande 
precisione: si riconoscono attrezzi molto specifici e scene la cui 
identificazione c assolutamente sicura: abbiamo così una imbarca¬ 
zione in costruzione per il n. 38. una lampada per il n 11, dei flauti 
per i! n 107, ecc* 

Possono essere citati altri esempi: 

Su una pietra a Vicenza possiamo leggere V epigrafe di Catus 
Valerius Clemens viior (panieraio) e identificare gli attrezzi atti a 
tagliare, allargare, affettare e intrecciare it vimini, che non sono molto 
diversi da quelli che gli artigiani utilizzano ancora oggi 6 . 

Una stele del Museo Nazionale di Napoli conserva un epitaffio 
dedicato al magister ludi fitte rari (maestro di scuola) Furius 


Ndi. Dolabra; strumento di terrò adoppio lesta (bino e puma), con lungo manico, usato dai Romani 
corno ascia o martello. 


6 . 


ieri; 



Ct'. Brnsin, G. 1940, p. 14. 
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Philocalus che va evidentemente riconosciuto nel personaggio scoi- 
pito in bassorilievo, seduto in cattedra, mentre insegna 7 . 

Ricordiamo anche una copertura di sarcofago del Bruisti Museom 
proveniente dal Lazio. Ne! cartiglio, si legge ! epigrafe greca di M. 
Sempronius Nicocrates dove il defunto si fa conoscere come poeta 
e musicista c si qualifica “uomo delle Muse”" (cf. fig, 2), II rilievo 
presenta due scene quasi uguali: un uomo (il defunto) si intrattiene 
con la Musa Polimnia che nella scena di destra si appoggia a una 
lira, mentre l'uomo legge un volume aperto^. 



Fjg, 2 Sarcofago di Ravenna. Lettore c musicista. Da Marrou, 1-1, -1, 1938* fig. 22 P. Ki4 L 


M. Reddé !:i il quale studia le scene dei mestieri nella scultura 
gallo-romana, afferma con certezza: "Nel caso, molto raro, in cui 
l'epigrafe permette di precisare una professione e di metterla in 
rapporto con un bassorilievo, l'accordo tra la scena e V iscrizione 


è perfetto. E una regola assoluta/' 


E può citare una ventina di esempi 


che confermano la sua asserzione 1 ] . 

Qualche volta l’epigrafe assume le dimensioni di un vero e 
proprio testo, spesso sotto forma di iscrizione metrica. Diventa 


7. CT Marrou, Hi.. I938 T p. 46-47, n.Eo. datalo meta dei II secolo, 

8. fdp. 194; "Poeta, suonatore di cetra, artista lirico. sono Malti un discepolo delle Muse 7 ’, e p, 195, 
n. 214; suonatrice dì limo, "canto accompagnandomi sulle corde” (in quest’ultimo caso sembra che f im¬ 
magine sia al centro. Il testo vi si adatta) (fig. 2). 

9. Iit. p. 94-95. n 93. 

10. Cf. Redde. M., 197K, p. 54-55. 

I L Cf. ancora la mc le ih Blussus Nauta tMarinier), ritrovata a Weisonau Ve si vede la rappresenta¬ 

zione di una baica a remi. CI", Bonnard, L., 1913. p 197, fig. 6 (vedi anche DA CI - XII, I, 979-9W0. tìg. 
8759). Vedi anche la stele del medico Mogounus, con la rappresentazione di ima consultazione ocubMica 
e di una visita a un inaiato, cf Balboni, D., 1955, p. 358, 
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interessante allora studiare le relazioni esistenti tra questi testi e le 
immagini che li accompagnano. 

Benché lo studio di G.M, $anders L: si basì su del materiale le 
cui componenti superano ì limili del presente studio, vale la pena 
citarne alcune conclusioni: sembra che nella maggior parte dei casi 
in cui vi è corrispondenza tra testo e immagine, questa è primaria, 
senza dubbio perché spesso è tradizionale, prefabbricata o ricalcata 
su un modello preesistente. In molti casi l'iscrizione si presenta come 


un vero c proprio commentario alla rappresentazione. 

Eppure, può capitare anche che V immagine manifesti la volontà 
di fare alio sione alle particolarità del defunto, per esempio alia sua 
attività professionale 1 *. La rappresentazione acquista allora decisa¬ 
mente il carattere di un ritratto, o persino di una specie di biografia. 

In ciò non vi è nulla di sorprendente: le iscrizioni funerarie latine 
estranee al cristianesimo o anteriori a questo molto spesso compor¬ 
tano un elogi unì che fa riferimento a dei caratteri biografici e in 
particolare professionali N , 

Tutte le immagini di lavoro che sino adesso abbiamo analizzato 

*-- a 

sono strettamente parallele alle annotazioni testuali. Le une e le altre 
rispondono ad una aspirazione che qualche volta viene espressa: il 
vivo, che spesso è il committente della propria tomba, vuole 
garantirsi una sorta di sopravvivenza nella memoria degli uomini. 


Le rappreseti lazi'oni senza iscrizione 

Partendo dalia certezza che Pimmagine funeraria può cercare di 
ricordare la vita professionale del defunto, è possibile interpretare 
allo stesso modo un gran numero dì rappresentazioni molto sìmili 

3 2. Cf Sanders, G.M., 3970. 

3 3 LI., p. 32,3. Modi altri caratteri possono essere citati: relazioni familiari |p. 322). o spi rituali {p. 

327), esperienze per l'aldilà (p. 328), Persino quando le immagini sono degli stereotipi iconografici, le 
iscrizioni mostra no che queste rappresentazioni tradizionali possono essere viste come pud atri ci di un 
messaggio spirituale. 

14. Cf + Pietri. (’h., 1980, p. 29-31. Possi ama ricordare d monumento dedicato da uri /aber alla 
propria sposa defunta. Sotto Pepitaffio vediamo; un'dwia. il manico di un attrezzo, una pinza e un'incudi¬ 
ne (Cf. Espérartdieu, E. + 1907, VI, 5006, a Trevi). Vedi anche l'epitaffio dei soldato C, Pompeius sono la 
quale sono rappresentati; un martello e utu pinza sopra un'incudine (hi. X., 7397, a Mayencc), Indubbia¬ 
mente questo militane era specializzalo nei lavori di fucina. 
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tra loro e che figurano sui monumenti senza che alcuna iscrizione 
citi la professione del defunto* 

Qui, non abbiamo che V imbarazzo della scelta e possiamo 
accontentarci, in un prìmo momento, di rimandare ai lavori di H, 
Gummerus 35 . W. Deorma 1 \ G. Brusio 17 , M, Renard ", M. Rcddc \ F 
Bisconti 7 " c JVJ* Hatt 21 . 


E’ chiaro che intorno al III secolo, in tutte le provincie dell 1 im¬ 
pero, spesso si è cercalo di ricordare, rappresentandola o facendone 
allusione. Fattività professionale dei defunti. 

Gli schemi iconografici sono relativamente stereotipati: testimo¬ 
niano una tradizione artistica che dipende da modelli i cui prototipi, 
dì solito, sono d'origine romana. Le allusioni possono generalmente 


essere spiegate senza cercare riferimenti ai particolarismi regionali-. 

Tutt’alpiù s\ può constatare, a seconda delle regioni, un accento 
posto su certe attivila: il riflesso di una realtà sociale. Così i notabili 
della Gatlìa settentrionale ci tengono a lare rappresentare nelle loro 
tombe le scene professionali che evocano in modo più chiaro il loro 
status e la loro riuscita (banca, amministrazione dei domini, grandi 
commerci.,.). 

E 1 così che H. Gabelmann 23 può distinguere sui sarcofagi del 
Nord Italia il riflesso del paesaggio sociale e della sua evoluzione: 
Il repertorio si limita prima alle professioni degli strati sociali 
superiori (ahi funzionari, cavalieri), poi, dopo il 250, si allarga ai 
notabili de! mondo bancario e commerciale per finire con racco¬ 
gliere anche gli artigiani. 

Alcuni monumenti meritano un attenzione particolare: 

- Il rilievo funerario di LoSlius Alcamenes trovato nella villa 
Albani a Roma, Vi si vede un uomo che porta il busto di un 
adolescente, mentre una donna offre un sacrificio, M. Borda 24 pensa 


15. 

16, 

17. 

18. 

19. 

20 . 
21 , 
22 . 

23. 

24, 


Gummerus, l-L, 1913, 

Deonna, W.. 1932, 

Brusiti, G„ 1940. 

Renard, M„ 1959. 

Redtté, M.. 1978. 

Biscanti, P. I9S3. 

Hall, J -J > 1986. 

Cf nonosianic le scena di lavoro a t vllus (vera iTncmrioe)) in paese con lentia i Kixlxlc, M., 1978, p 50). 
Cf. Gaholmarni. IL, 1973. p 162. 

Cf, Borda, M„ !947 T p, 175. 
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che la scena evochi la professione del defunto che sarebbe stato 
uno scultore. Più verosimilmente si tratta di una rappresentazione 
relativa al culto funerario. 


- Lo stesso tipo di spiegazione è valido per il cippo funerario 
di L. Calpurnius Daphnus (ritrovato in via Latina) che era argeniaritis 
macelli incigni. 

Il rilievo rappresenta tre personaggi: al centro un uomo, su un 
podio, tiene una cassetta aperta e un pesce, À suoi lati due servitori 
portano uno un pesce e una cesta, l'altro una cesta. Si tratta di una 
scena di mercato tratta dalla vita quotidiana, o sì allude alla 
preparazione di un pasto funerario in cui si sa che aveva un posto 
garantito i! pesce 25 ? 

- Un esempio di rappresentazione di uno scultore defunto si trova 
su un frammento di sarcofago dì Costanti no poli 2& . U iscrizione che 


lo accompagna è di un agnosticismo cosi chiaro che difficilmente 
si può pensare di darne una interpretazione simbolica 27 : 

Evasi, effugi! Spes et Fornata* valete! 

Nil fili lii rovi senni est: ludìfìcate alias! 1 *. 


- li rilievo funerario di Tiberius Julius Vituiis della Villa Albani 


a destra, ì! busto è evidentemente quello del defunto che è anche 
rappresentato a sinistra nelle sue attività di macellaio™. 


-Gli aiti dignitari si fanno rappresentare volentieri nell'esercizio 


delle loro funzioni. Cf. il dittico di Probianus, 


vicari a s 11 rb is roti ut e 


che mostra questo funzionario imperiale seduto mentre appone la 
propria firma su un documento (senza dubbio il suo decreto di 
nomina), nel frattempo, due scribi prendono appunti e due oratori 
pronunciano parole di lode 31 , 

- Molto spesso, si trovano rappresentate, delle scene di corse 
ippiche. A volta sembra che V intenzione sia quella dì ricordare il 
mestiere e forse anche le grandi tappe della vita professionale del 
del unto. Per esempio sul rilievo romano del Luterano citato da G. 


25. cr. Dolger, FX, 1930. p. 83-34. 

2(i. Cf. Rt'inach, S T ] 909, IH* p* 236. 232.2. 

27. Cf. Marrou, H.I., 1938, p. 189. 

28. CfL VU 1743 <=Budidcr. i J98), 

29. Cf. Rdnach, S. 1909. HI, p. 154.2. 

30. Cf. RtxlenwaMu CL 1940, \\ 34. 

31. Cf. Delbrueck. R. 1929, p 250-252. 


Materiale protette da copyright 



1/A RIE DEI PRIMI ( RISTIA .\7 


■TI 



Fii;. .3 Rilievo minano. S ceti il iti circo. 


Rodenwaldr- (fig,3): sul lato sinistro, si vede il defunto rappresen¬ 
tato nella sua tarda età. accompagnato dalla moglie. Il campo 
principale è occupato dalla quadriga e rappresentato in piena azione 
(si possono persino identificare due personaggi, membri del perso¬ 
nale di una faci io: lo sponsor e il monitor o hortator). II punto 
più interessante è clic il conduttore è rappresentato una seconda volta 
come vincitore, con una palma. Si tratta evidentemente della tomba 
di un uomo che comincia la propria carriera come agitator (auriga), 
per finirla, senza dubbio, dopo molti successi, come domimis 
factìonis^. 

- Tra le scene dì commercio, quello del vino sembra aver 
goduto dì una considerazione particolarmente lavorcvoke. Possiamo 
osservare, per esempio, il bellissimo rilievo della collezione di luce 


32. Rodenwaldt, G, 1940, p. 1$, pi. L 

33. L’inicrprc (azione del Monumento del e ire o a Neunnagen, del 220 (re sta uro proposto lIlj W. von 
Miissow, 1932, p, 153. fig. 103} va indubbi ani e me cercata anche in chiave rculistu. tenendo conio del 
càtatlLTC delle rappreseli labium vicine (scene di conti). 
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Fig, 4 Rilievo di luce Bkmdcl. Scene di commercio del vino» Da Rodcnwuldt, G., 

1940. fig. 13-14. 


Bkmdcl Hall' 4 (prima metà de! li secolo) (fig. 4) a scene multiple 
(commercio, stoccaggio, trattamento) che senza dubbio, deve essere 
visto come una pietra funeraria e non come una insegna di bottega. 
Due personaggi di alta statura si scambiano, in primo piano» una 
stretta di mano: non è escluso che vi si debbano vedere il defunto 
e la sua sposa uniti dal rito della dexirarum itine fio. 

Notiamo anche il sarcofago dì Ancona studiato da H, Gabelmann A 
al centro della facciata del sarcofago viene rappresentata una scena 
di vendita di vino. Le due botti dimostrano che non si tratta di vendita 
al dettaglio, come sul rilievo gallo-romano, ma di commercio 
all 1 ingrosso. La scena è inquadrata dalle statue a peduccio) di Bacco 
(a sinistra) e di Mercurio 3 * (a destra)* 

Vi accosteremo le raffigurazioni del trasporto de! vino, soprat¬ 
tutto fluviale e marittimo, die evocano i grandi commerci 37 . 


34. Cf. Bhiminer. H-, IS77, Rodenwaldi, G-. 1940. p. Mi Renard. M, 1957, p. 36. 

35. Gabelmann, H . 1973, p. 156-157, pi. 48. 

36. GjEvIniitmi, 1 fi7/„ p, \ 51 noia 55 H. ricorda a questo proposito lo numerose rappresentazione di 
raccolta e di trasporto del l'uva Bisogna comunque mantenere,, per te rappresentazioni di vendemmia, la 
possibilità di una interpretazione più simbolica, Del resto, le scene di commercio non musicano, cl. a Pompei 
una bottega di scarpe e a Napoli una pane iteri a (cL Ciancio Rassetto), P,, ] 973, p. 60,1 ie. 52 e p. 61, fig. 53, 

37. Cf, Nelle catacombe di ViMa V arcosolo dei vinai, vedi Ferma A., 197J T p. 50 M. Ledercq, 
DACL, XII, ], 980RJW7, può produrre diversi esempi simili, sia galli che romani. 
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/ mestieri del metallo 


I mestieri del metallo meritano un'attenzione particolare. 

Se non si tiene conto delle rappresentazioni nelle quali l'artigiano 
figurato è Vulcano, il dio fabbro, il numero dì monumenti che 
rappresentano artigiani del metallo o i loro attrezzi è notevolmente 
inferiore alle raffigurazioni dì mestieri riguardanti il legno e la pietra. 
La constatazione richiede che ci si soffermi su questo punto, 
soprattutto se ricordiamo il prestigio che veniva conferito ai tecnici 
del lavoro col metallo. Come ricorda P.-M. Doval i la fucina è piena 
di un’atmosfera magica e “sia per i popoli del Mediterraneo che 
per i Celti e ì Germani, il fabbro è l'unico artigiano clic occupi un 
posto sul rango degli dei '. 

Se, malgrado questa aura divina, troviamo relativamente poche 
effigi, sui monumenti funebri, riguardanti i mestieri dei metallo, c 
senza dubbio, perché queste sculture sono soltanto delle allusioni 
biografiche a! mestiere del defunto o del dedicante e sono prive di 
connotazioni simboliche. 

Come prima uosa citeremo \ tre rilievi clic rappresentano una scena 
di forgia con due otre personaggi in piena azione ' (fig, 5). a cui bisogna 
aggiungere il sarcofago di Saint-Agnan (degli inizi dei IV secolo) 40 . 
Indubbiamente bisogna interpretare alio stesso modo gli attrezzi che 
qualche volta si trovano rappresentati su dei rilievi funerari 43 . 



Fig 5 Rilievo di AquMeia. Scene dì fucina. Da Duval, P.-M*, 1952, fig. 2. 

38. Ouva], P M 1952, j>. 44. 

39. Cf. Espérandieu, E., 1907, IV, 2779 (Sens) c VI, 4606 fSeatponiU; Ueinach, S., 1909, U, 114,1 ; 
Duval, P -M, 1952. fig, 2 {Aqudea}. 

40 Cf, Duval, P -M. t fig, 4. 

41 {' l.irtulIn,m-ita 1 2 .P.-M I >li\ al,rìocxdaancora.] 1 saifoldg* 11 liGIdftUmcalcUni:sii;li 1 urìf rime. H.Cìahdmaiin 
c ]973), p. 159- 161i, rileva anche alcuni esempi di rjppicsunscp'jont ili pnitcssinni artigianali su sjieiv di Ravenna 
(scene di cuiiiO, di Uimhraie (lavoro del cuoio), di Milano (calzoleria! u ai AM? Oipara/.inncdi petiini jvt amluv). 
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Si può trovare l'intenzione di riferirsi al defunto in altro modo 
che attraverso la sua professione: per esempio attraverso le rappre¬ 
seli Lazionì di pìccoli strumenti c prodotti che compongono la toilette 
delle signore 4 -. 


L'agricoltura 


Su alcune pietre funerarie e su alcuni 
vedere numerose rappresentazioni di scene 
tratte dalla vita quotidiana agricola: scene 
di coltura, lavori nei campi, mietitura (le 
scene di vendemmia spesso richiedono 
un’interpretazione specifica), raccolta delle 
olive, cucina, lavori femminili (filare la 
lana), ecc, 41 (lig. 6), 

Queste scene, che ricordano moltissimo 
i bei mosaici tunisini per la maggior parte 


sarcofago si possono 



conservati al museo del Bardo, ricordano in 
modo evidente la vita nelle grandi proprietà 
rurali, Non ci si stupirà di ritrovarli soprat¬ 
tutto nelle regioni agricole (cf. i monumenti 
di Igei e dì Neumagen). La loro presenza su 
monumenti funerari, anche qui risponde al desiderio dì perpetuare 
il prestigioso ricordo dei ricchi proprietari terrieri. 


Fig 6 Sarcofago di 
Sai tasti a Flpis, Musco 
dei Conservatori, Scene 
campestri. 


Lo status sociale 


Ritroviamo la stessa intenzione in altri campi della vita. Tri- 
malcionc esprime il desiderio che la sua tomba rappresenti, tra le 


42, Cf, Elusili, G„ 1040, p. 16' KeturdL M. t 1959, p, 12. W. Oeonna, 1932, n 66 (Gummcrus, H,, 
1913. p. 84) adira Fatte ha ione su un notevole monumento: I" al tare dedicato da P. Ferrari us Hermes alle 
sue due mogli e al tiglio. Vi fa rapprese ni are idi oggetti di toilette delle mogli e gli attrezzi del secondo. La 
toilette femminile è un tema mollo spesso rappresentato, et'. Borda, M, n 1947, p. 125. 

43, Cf. Rodenwaldt,C.„ 1940, p. 28-34. Borda, M., 1947, p. 83, 85, 109. 135, 141, ESO, McrtensJ,, 
1958, p. 31, Renard, M., 1959. p. 21-28, Hait, J.J,. 1986, p, 189-194. 
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altre cose, i suoi vascelli che vanno a vele spiegate: ut mi hi contingat 
post moriem vivere 4 *. Allo stesso modo, gli originari del paese lentia 
hanno fatto scolpire ìe loro chiatte sui loro monumenti funebri, dove 
cì tenevano inoltre a figurare di persona, assisi in un tribunale, vestiti 
con la toga pretesta 45 , 

A questa prima intenzione, qualche volta se ne aggiunge un'altra: 
in molti casi la rappresentazione di scene professionali sembra 
veramente esprimere l’orgoglio de! mestiere ben esercitato 4 ^. La 
gabbia di uno status sociale altamente rivendicato, ma forse, è anche 
la promessa di un futuro, nei quale i privilegi della professione 
accompagneranno il defunto in una esistenza prolungata alla moda 
neopìtagorica 47 . 

R. Turcan 4S parla di un’eroizzazione attraverso il lavoro. A 
questo proposito, è interessante notare che nelle numerose rappre¬ 
sentazioni dì scene di fucina, si può essere in dubbio se identificare 
il fabbro con Vulcano o con il defunto 49 , indubbiamente questa 
ambiguità è significativa. Abbiamo qui una relazione armonica che 
può essere presente in diverse scene professionali. La cosa diventa 
più frequente con it tempo: le scene puramente realiste fioriscono 
nella seconda metà del HI secolo, poi spariscono gradualmente ' per 
cedere il posto a delle rappresentazioni piene di simbolismo 51 . 

Possiamo menzionare qui una delie steli di equi! e s singulares 
trovata al cimitero dei Due Lauri e studiata da J. Guyon 52 . Vi si 
vede un cavaliere in piedi davanti al suo cavallo. Un pìccolo 
personaggio tiene una corona. Senza dubbio, deve essere un valletto 
che porta qualche premio ricevuto dal defunlo. Il monumento è della 
fine del III secolo. E’ da notare che nel registro superiore della stele 
è rappresentata una scena di convito su Kit né che senza dubbio fa 
allusione ai conviti funebri tenuti in memoria del defunto. 


44. Petrone, LXXE, 

4V Ci. Renard, M., 1959, p. 39. 

46. Ricordiamo le osservazioni falle a proposito della tomba di Eu risaci cf. prima, p. 15 s, 

47. Vedere comunque la cripla di M. Recide, M. 1978, p. 54. 

4g. Turcan, R.„ 1978, p. 1732. 

49. Cf- Oliva!, P.-M. r 1 952, p. 45-5L 

50. Cf. Gerlcc, F,, 1936, p. I l; Reddié, M. T 1978, p. 62; Risconti. F., 1983, p. 79. 

51. Cf. Turcan. M,, 3978 p. 1732, 

52. Gli vosi, 1977. p. 211-212. 
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Accosteremo a questo monumento il sarcofago di C. Flavius 
Hostilius (a Belluno, Venezia, prima metà del Ili secolo), dove il 
defunto viene rappresentato due volte, a cavallo in scene di caccia 53 , 
quando invece i dintorni boscosi di Belluno dovevano permettere 
soltanto la caccia a piedi. Le immagini vogliono esclusivamente 
ricordare che il defunto aveva il rango di cavaiiere 54 . 

Oltre il realismo 

Abbiamo appena visto che il desiderio di 
evocare con realismo la vita passata del de¬ 
funto, non sempre è l’unica preoccupazione 
espressa dai monumenti funebri. Inoltre, ri¬ 
cordiamolo, questa attenzione al realismo di¬ 
minuisce e si assottiglia verso la fine del Iti 
secolo 55 , Qualche volta è addirittura esclusa. 

Al numero 53 dello studio di W Deonna 56 : 
un magister dedica un’iscrizione al proprio 
allievo. Il martello e gli scalpelli che si 
vedono rappresentati vicino al testo eviden¬ 
temente, non possono evocare né la profes¬ 
sione del maestro né quella dell’allievo. 

Non c’è alcuna relazione neppure tra gli 
attrezzi (livella, squadra, compasso, riga, 
ascia , martello, forbice) (fig. 7} e le profes¬ 
sioni di commenta-riensis (cancelliere) 

Aìpinum Maritimarunr ' 1 1 di (ibrarius (con¬ 
tabile) XL GaUmnuif s m dì nauta (armatore?) 

Arancus^\ come neanche la corporazione 
degli orticolari 60 , o !a competenza in lavori 

53. Cf. Gaboimann, H., 1973, p. 76, pi 12.13. 

34. CI. Ha nuovo il sarcofago ds Ravenna di P. Vettìus Sabina p 138 $q. p pL 47,2). 

55. Cf. note 47 e 48. 

56. Deonna, W.. 1932, n. 18. 

57 Cf. Deorma, W, ] 932, n a 18. 

5S. f<L n 3S. 

59 là ., n 32, 

60. fd, n 28. 
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Fig 7 Pietre funerarie. 
Livelle e attrezzi, Da 
De orma WW., 1932, ftg. 
5 n°9c 3, n E 9. 
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lariediìj primi cristiani 


idrici di 0- Candidus Benignasi E cosa ci fanno la livella e l'ascia 
sulla pietra funebre di un medicus 62 ! O come spiegare gli attrezzi 
rappresentati in tombe di donne? In molli casi c completamente da 
escludersi che ci possa essere un’allusione alia professione del 
marito: per esempio, Aurelius Romamis, che non è artigiano ma 
protector ducenariits, riserverà alla propria moglie un sarcofago sul 
quale sono rappresentate Vascia c la livellai 

La conclusione si impone a fortìori quando soltanto delle 
donne sono nominate defunte o dedicanti^. Bisogna allora ammet¬ 
tere che questi attrezzi hanno un'altra interpretazione. Questa può 
essere ricercata in due direzioni: allusione ai riti funebri, o 
simbolismo. 


Allusioni alla tomba e ai riti funebri 

Le rappresentazioni possono illustrare il lavoro fatto per la 
realizzazione e V abbellimento della tomba. Questa interpretazione 
è confermata da alcune immagini molto sviluppate. Ne abbiamo un 
bel esempio nelLIpogeo di Trebius Justus (vìa Latina a Roma). 
Linsieme può venire esaminato in questo contesto benché vi siano 
degli indizi di cristianesimo (un Buon Pastore al centro della volta). 
Sin dalla data della sua scoperta (1911), non è stato possibile 
spiegare la decorazione di questa sala, interamente dipinta, in modo 
soddisfacente, come opera ispirata da un cristianesimo puro c 
ortodosso. Si concorda, oggi, nel vedervi la decorazione eseguita 
per una famiglia, la cui fede cristiana, conservava numerosi elementi 
ereditati dal paganesimo. Questo esempio di raffigurazione è im¬ 
maginabile agli inìzi del IV secolo, epoca in cui se ne può fare 
risalire la realizzazione. 

Come precisato da una iscrizione, la tomba e siala preparata da 


61. n 29. 

62. IìL n 19 bis, 

63. Id., n. 37. Cf. ancora i] n 7 dove il dedicante è vir viarissimus (di rango senatoriale), et 
nolarius. L 'ascine la livella rappnesenlaUMcf. Gummtnis, H., 191 3. n II]) sulla lomki di Bruna Aurei urna 
c{ìan$shiiti)$ctìiin(i) ist l ratta, dunque di una signora di famiglia senatoriale), non possono essere conside¬ 
rale delle indicazioni professionali 

64. kL n 45 (fig. 7a\ W7, 95. 
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Trebius Justus c la sua sposa Honoratia Severina per ì! figlio che 
portava lo stesso nome del padre, come soprannome affettuoso aveva 
per an ti frase Asellus, ed era morto a venturi anni. 

Alcuni affreschi richiedono una spiegazione: la scena che occupa 
la lunetta deii'arcosolio rappresenta il defunto circondato di rotoli 
di pergamene, libri, stiletti, tavolette dì cera, ecc, w . Sulle pareti 
laterali, si vede un edificio in costruzione c un caposquadra 
(chiamato: Magiste r Genewsus) mentre impartisce i suoi ordini. 
Sopra ia porta vi sono dipinti due servitori che portano delle ceste 
cariche di materiali pesanti, e ai due lati della porta, si vede un 
uomo che conduce un asino da basto. Il servitore di sinistra viene 
chiamato: Lepori us. 

L’evidente realismo di queste scene ha portato a vedervi le 
allusioni all'attività professionale del defunto: secondo questa 
interpretazione, era un architetto. Il suo livello culturale è indicato 
dagli strumenti di scriba erudito o di saggio amministratore, Le altre 


scene rappresentano ie sue realizzazioni monumentali* 6 . 

Due quadri negano questa interpretazione 67 . Sono quelli che 
occupano i posti più importanti: sopra e sotto la tomba. La prima 
scena, (fig. 8} mostra ti giovane defunto seduto su una cattedra, 
fiancheggiato dai genitori che stendono davanti a lui una tovaglia 
sulla quale sì riconoscono delle stoviglie c qualche pane. La seconda 
scena rappresenta AsciI lìs, circondato da servitori che gli presentano 
delle ceste piene di ortaggi e di prodotti della terra. Ss può leggere: 
Aseilus piaez (Ascile, pie zeses vale a dire, la tradizionale 
esortazione indirizzata al defunto che si associa al banchetto funebre 
offerto in suo onore: bevi, e vivrai! 

Questo uso, di cui si trovano molte testimonianze presso i 
cristiani del IV secolo, va preso qui molto seriamente 68 : sembra 
proprio fornire il filo conduttore che permette una lettura coerente 
della decorazione dell ipogeo. Tutto è relativo alla preparazione 
della festa anniversario del decesso e de! banchetto che essa 
comporta: offerte di alimenti, presentazione di una tavola simbolica 


65. cr. Wjlpert, J,, 191 X Cosatone, C., 1962. 

66. cr. Wilpcrt, J , 1913, p. 20, e Cantone, G., 1962 p. 62, 

67. J. Wilpen vi vede ri defunto me ni re controllo dei legumi al mercato c seduto ul suo ufficio! 

6K. CI . CcediL'IIU C, 1944. p, 14tì, 
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big. 8 Ipogeo di Ttebius Justus. Banchetto funebre offerto al defunto 

dai suoi genitori. 


guarnita. Per quanto riguarda le scene di costruzione, evocano, 
naturalmente, l’edificazione del monumento funebre dedicato al 
giovane defunto**. Non si tratta quindi di allusioni alla vita anteriore 
di Asellus, ma al suo stato attuale di defunto circondato dalle 
manifestazioni ispirale dalla devota memoria dei suoi genitori. 

Possiamo ricordare anche la macchina per sollevare i materiali 
di costruzione, rappresentata sulla tomba degli Haterii a Porta 
Maggiore 70 . 


69, 

70. 


Cf. Schumacher. W. t 1959, p. 194-195. 

Cf Gammems. H, r 3 913. p, 96-97, RGdenwaldl, G,. 1940, p 28. 
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La ragione per la quale, gli strumenti, più frequentemente 
rappresentati sono quelli per il lavoro della pietra, e che si fa 
allusione alle operazioni di costruzione, di scavo e di decorazione 
delle tombe. E" un modo per insìstere sulle cure che si sono prese 
per realizzare il monumento, Limportanza dei mezzi che vi si sono 
impegnati, e quindi, i! sottolineare la permanenza del ricordo nei 
quale sopravvive il defunto. Questa è senza dubbio l'interpretazione 
che si impone per la maggior parte dei monumenti precedentemente 
citati 71 . 

E 7 per questo che le rappresentazioni degli attrezzi del mura¬ 
tore e del tagliatore di pietra sono tanto abbondanti, anche sulle 
tombe cristiane, mentre, come abbiamo visto prima 72 , quelle degli 
operai del metallo sono nettamente più rare: queste ultime indicano 
la professione dei defunti, mentre le prime, avendo statuto di 
simboli funerari in largo senso semantico, si prestano a tutti gli 
utilizzi. 


Un caso particolare: i conviti funebri 

Il repertorio dell'arte funeraria romana contiene rappresentazione 
di conviti, o persino di banchetti, che spesso vengono messi in 
relazione con scene delia vita reale. Questi conviti possono essere 
classificati seguendo due categorie a seconda del loro tipo iconografico: 
a volle si rappresenta un convitato (al massimo due, si tratta allora 
di una coppia) steso su un letto di gaia (kiné) davanti al quale vi 
è una tavola apparecchiata (fig. 9); a volte, invece, i convitati sono 
distribuiti su un divano a semicerchio (sigma) intorno a una tavola 
centrale. Generalmente beneficiano dei servigi di una o più persone. 

- I conviti in klmé 

In genere il o i convitati rappresentano il o i defunti. E" opportuno 
comunque interpretare correttamente l'intenzione ritrattistica. Notia- 


71. Cf. Borda, M 1947, p 150-155. !Hì T 183, 185, 190: troviamo qui numerosi esempi di memu- 
menii le cui decorazioni si riferiscono n cerimonie e a culti funerari Vi aggiungeremo i 3 nomi me cui ricor¬ 
dati da Sittulers, C.M., 1970, p, 332 + noia 55. 

72. Cf. prima a p. 22. 
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Rg T 9 Sarcofago di P. Caccilius VaHmnus, Convito in kliné. Da Marrou, H.L 

1938, fig. 20, pag, 156, 


ino che il defunto è rappresentato in una nudità o semi-nudità che 
lo avvicina notevolmente a un eroe \ Inoltre, spesso la scena viene 
arricchita dì motivi o personaggi mitologici 74 (Amore, Apollo, Muse, 
idilli pastorali, eccf). 

Tutti questi indizi convergenti, invitano a guardare la scena come 
espressione di una esperienza riguardante il futuro: sì afferma che 
Ì! defunto conoscerà nell‘aldilà una esistenza privilegiata in seno a 
un mondo trascendente. Questa affermazione più o meno convinta, 
che eventualmente può essere ridotta ad un augurio, si armonizza 
perfettamente con il realismo della rappresentazione: il soggetto di 
questo discorso è un determinato individuo che può essere iden¬ 
tificato grazie alla somiglianza. Il fenomeno, che N. Himmelmami 
qualifica come apoteosi privata, evoca ì rilievi mitologici nei quali 
un eroe viene rappresentato con i tratti del defunto. 


- T conviti in sigma 

Contrariamente a ciò che qualche volta c stato imprudentemente 
avanzato, i pasti in sigma non sono la replica cristiana dei pasti in 
hi ine, anche se, bisogna riconoscere che nel cristianesimo, quest’ul¬ 
timo tipo, manca quasi totalmente 76 , I pasti in sigma esistono pure 


73. Cf. Schumacher, W.. 1959. \\ 295: l'iscrizione di Marsala {museo di Palermo), che accompagna 
r immagine ds uno donno su kit né t precìsa: Muriti èros aglitiiti. 

74. Cf Himmel marni, N.„ (973. p,. 23, 26, 27. Jastrzchowska, [£., 1981, p. 183. 

75. hi. 

7 6. L;i COpemira del s/trcoi-ign di JuntLi.'; Bjkkles £ un‘eccezione notevole. 
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nell’arte funeraria pagana. Spesso presentano un carattere di rea¬ 
lismo molto accentuato: i personaggi sono molto vìvi e, numerosi 
dettagli evocano in modo evidente scene della vita terrestre* 

Ma anche qui bisogna stare attenti a non trarre conclusioni 
affrettate. Possiamo notare, infatti, che i pasti in sigma dipendono 
da un modello iconografico tratto dal repertorio mitologico: ì pasti 
della caccia calidoniana. Meleagro 77 , che vince il cinghiale mostruo¬ 
so inviato da Artemide, prende parte al banchetto al termine del 
quale uccide i propri zìi, gelosi dei favori accordati a Atalanta, 
Questa discendenza tipologica è svelata anche dal fatto che 
spesso ì conviti in sigma sono accompagnati da una scena di caccia, 
o vi si vede una testa di cinghiale 7 *. 

Tra gli esempi citati™, presteremo una particolare attenzione alle 
pitture della catacomba di Vibia s0 ; in un arcosolio previsto per 
ricevere due corpi, possiamo vedere due rappresentazioni di conviti 
in sigma risalenti al 350 circa* 1 . Su una di esse, la defunta Vibia 
viene rappresentata due volte: prima (tavola 1) in una scena intitolata 
INDUCTIO VIBIE, si assiste al V introduzione di Vibia, condotta da 
un ANGELUS BONUS , in un paesaggio eìisiaco (fiori, ghirlande, 
corone) dove un convito in sigma riunisce sei BONORUM LUDI CIO 
IUDICATL che circondano VIBIA seduta a! centro* Sull’altra (fig, 
10), sette personaggi “a tavola”: SEPTEM PII SACERDOTES * 
Quello che occupa il posto centrale è chiamato: VINCENT[US. 

L’interpretazione della prima scena è evidente: Vibia, dopo la 
morte, viene introdotta in un meraviglioso aldilà dove partecipa a 
un banchetto in compagnia dei beati* La seconda pittura, deve, senza 
dubbio, essere interpretata in modo poco diverso: il defunto Vinceniìus* 
appartenente a qualche collegio sacerdotale, viene rappresentato 
durante un convito che deve essere più un banchetto celeste che 
un festino celebrato quando era in vita* 7 . 

77. Qualche valla rappresentato con i ]incamerili del defunto, cf. Engemann, N., 1982* p. 243. 

78. C'f, iasirzebowskd. E.* 1979, p. 72 e l'intervento dello stesso autore tri seguito a una comunica¬ 
zione di P.-A, Février, 1,978, p. 325. 

79 E. Jaslrzebowsku, 1979, p. 35-59, ne comporne un prezioso catalogo. 

BO. Va citato anche V ipogeo degli Aurelii. et, Himmeimann, N„ 1976 e Février, P-À., 1978, p. 252. 

81. CE Femio, A * 1971. p. 34 sq.. 58-61 e la figura 3. 

82. Jastrzcbow.ska, E.. { 1979, p. 66), preferisce vedervi 1 J immagine del banchetto fonerai io celebra¬ 
to dal vedovo Vincentius, con i suoi eo! leghi sacerdoti, in memoria della moglie VsHia. 
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Questi conviti, malgrado il loro realismo, possono evocare la 
felicità celeste dei defunti che, allora, vengono rappresentati molto 

naturalmente come i commensali che occupano il posto centrale del 

banchetto 83 . Per confermare quanto detto, noteremo che, nel contesto 
immediato dei conviti, troviamo scene di viaggio, di caccia, o di 
mitologia dionisiaca 84 , tutti temi ricchi di un simbolismo sul quale 
torneremo 35 . 

Eppure bisogna guardare con grande attenzione i numerosi 
dettagli, precisi e quasi aneddotici, che allietano queste rappre¬ 
sentazioni, sia che esse appartengano al modello in feline che in 
sigma. Si tratta di caratteristiche relative allo svolgimento del 
convito 86 . Già da molto tempo si è notato che le scene in fdiné 
insìstevano fortemente sul pasto offerto c servito al defunto per 
concludere che sì trattava della rappresentazione del refrigeri uni, 
quel pasto che simbolizza il soddisfacimento di tutte le aspira¬ 


si. CfJÈngcmann. 1982, p. 243-244, 

84. Cf, Jaslrzebowska, È 979, p. 5I-5S. 

85. Cf, sotto, p. 34 s, 

86. Alcuni dei monumenti recensiti da E, Jnslrzebowska, non hanno un carattere funerario ben 


determinalo e possono essere intesi come allusioni a conviti rustici che indubbiamente evocano un'aimo- 
sfera bucolica. Possiamo interpretarli come immagini che evocano la vita quotidiana più o meno idealiz¬ 
zata. cf. Jastrzcbowska, E., 3 979. p. 70-71. 
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zioni deir uomo nell’ aldilà 87 , Inoltre si è notato, che una delle 
pietanze quasi sempre presemi nelle scene di conviti è il pesce, del 
quale sappiamo che occupava un posto privilegiato nei banchetti 
funebri. 

Improvvisamente si apre un’altra pista; le scene dì conviti, 
soprattutto i conviti in sigma, dei quali abbiamo già rilevato ì 
caratteri decisamente realisti, non potrebbero essere forse, le rap¬ 
presentazioni di banchetti funerari effettivamente tenuti vicino alle 
tombe, in occasione di feste o anniversari regolari (parentado, cara 
cognaiio, 1° dell’anno, 22 febbraio), insomma nelle date legate al 
defunto* 8 ? Nei cimiteri, si trovano delle tracce archeologiche di 
queste pratiche: panche, pozzi, letti in sigma* 9 . 

Alcuni indizi convergenti supportano questa interpretazione: gli 
alimenti e le bevande vengono rappresentati in modo complesso, 
soprattutto le ceste di pane che suggeriscono i pasti importanti; il 
ruolo dei servitori è ben specificato (servizio dei piatti e del pane, 
preparazione delle bevande tramite riscaldamento e miscuglio); i 
convitati sono resi in modo molto vivace. 

Tutto ciò è assolutamente esatto. Una relazione con i conviti 
funerari va riconosciuta. Ma bisogna stare attenti a non dimenticare 
una osservazione precedente: in diversi casi, è evidente che i! 
defunto è rappresentato come ì! convitato più importante. Bisogna 
dunque ammettere, che V intenzione di queste immagini, non è di 
commemorare i pasti funerari celebrati secondo la pietas o la 
generosità dei sopravvissuti, ma di affermare una conrelazione tra 
questi banchetti rituali e il defunto in onore del quale sono stati 
offerti. La spiegazione che sì impone, cercherà nella celebrazione 
dei conviti funerari rimmagine allegorica e il simbolo della sorte 
sperata per il defunto nel La Idi là 90 . Partecipando di fatto 91 al convito, 

87. Cf. Schndder, A.M. t 1927 a. p. 163-164. 

88. Quella della sua morte spesso è scrupolosa inerti e annotato nelle iscrizioni. Sappiamo che il 9° 
giorno dopo 3 ] decesso viene celebrato un convito funerario ( ntnrmdiafis), 

89. Cf. Fcvrier, F.-A,, 1978, p. 218-226, 245. 

90. E 1 proprio cosi che bisogna intendere gli indizi archeologici che leslunoniano riti di nutrimento reale 
delle spoglie: condotti che pemietìonodi introdurre alimenti e liquidi nella tomba* cf. lasuzebowska* E., 1979, 
p70. 

91. Sin pure in modo simbolico, forse in effige, cf, l'ipogeo di Colonia che comporla due ritraiti di 
donne c ire ih uomini, u. Cui indubbi amen le corrispondono due cattedre, sedili specificai amcnle per le 
donne, c tre leni. cf. Jasirzebtmska. E., 1978, p, 152, 
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il defunto vi trova la garanzìa delia sua sopravvivenza in 
benessere così significato. 


un 


Un s imboi ismo fi mera rio 

L interpretazione simbolica spesso è molto probabile. In parti¬ 
colare nei casi degli attrezzi rappresentati con una frequenza che 
traduce una certa volontà di insistenza. Sì tratta allora, di volere 
esprimere nozioni generali sulla morte ricorrendo a un linguaggio 
simboli co 92 . 

I! simbolismo degli attrezzi 

Spesso questa lettura viene raccomandata per la presenza di 
simboli ormai accertati: Yascid r \ la moia (del destino), la falce 
(della morte. Oggi noi palli amo della sua falce!). La livella, 
evidentemente può simbolizzare il destino comune a tutti gli uomini: 
la morte che livella tutto. La riga, quando non si riferisce chiaramente 
alla professione, indica la misura dì tutta la vita. Il compasso può 
avere io stesso significato. La bilancia è un simbolo quasi univer¬ 
sale: indica che il destino e persino le azioni dei mortali sono pesate 
e sancite. La sua presenza nel contesto funerario ha evidentemente 
questo senso quando nulla invita a riconoscervi una allusione 
professionale^ 4 . 

Le scene di circo (fig. 11) 


Qualche volta le scene di circo devono avere un'interpretazione 
simbolica. 


92. Su questo tema dì carattere generale, molto ben studiato,, ci riferiremo ai Savori di F Cumont. 
1942. c a tic reazioni che turimi suscitalo (ci Royancc, l' J , 1943, p. 295 sq., Marrou. H-l., ] 944. p.23 sq.. 77 
sq. Hanfmanti, C.M.A., 1951 

93. Almeno in numerosi casi, cf. Carcopmo, J., 1955 e 1956, Audin, À. e Couchouil, P.L., 1957, 
Février, P.A., 1957, Benoii, F, 1%4, 

94. Cosa die on 1 i tanki sneeetle : ihbku nodi versi esci c spi rii n -.\ ipa'SOKa/.w ir a v< ikviianji s ieri te nenia «le, et. J.A?deroq, 
li, f)ACL II. I. 133-137,1liitL J-J.. 1951,p, 293, Vedi qui in altohbilancia<Jd fornaio leur/saLes.d. p. 15 s. 
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E’ig. 3 ì Sarcofago delle coi>c. Museo ChiammtiiuL 


Il sarcofago di Àritraeius e particolarmente interessante, perché 
si tratta di un riutilizzo cristiano di un'opcm pagana, che rappresenta 
una scena di circo 9 \ Il riutilizzo attcsta V evidenza clic i nuovi 
proprietari cristiani, hanno interpretato la scena simbolicamente e 
non come ima allusione alla professione del defunto. 

Ricorderemo ancora un sarcofago degli Uffizi a Firenze 96 , dove 
troviamo sul lato anteriore, la rappresentazione della caduta di 
Fetonte, c sul lato posteriore, una scena circense (la caduta di un 
auriga), la cui interpretazione è data dall*accostamento con la scena 
mitica 97 . Come scrive R. Turcan 9M , 41 la caduta di Fetonte, o di 
qualsiasi altro auriga, c una allegoria della mortc'\ e ancora: “tutti 


95. Cf- Sclineider Graziosi. G., 1915, p, 28 L 

96. Cf, Ktibtrt, C 1890, Ut, 3. n rj 342, Tu rea n, R. ( 1978, p. 17 16. 

97 Cf, Turcan. R„ 1982. p. 204 e p) 6a + 

98. Turcan, R + 1978 p, 3 7t6. Leggeremo anche lo studici di M, Turcan-De le ani, 1964. 
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i sarcofagi con corse di Amorini rappresentano una caduta: ora, si 
tratta di sarcofagi dì bambini”. E‘ evidente perciò che ì personaggi 
di molte scene agonistiche, del resto molto realistiche, sono degli 
Amorini^. 


Vendemmia e scene agresti 


Ancora una volta, il simbolismo si impone sulle immagini tanto 
frequenti di scene di vendemmia, le cui origini, indubbiamente, 
risalgono a idee direttamente segnate dalla dinamica dionisiaca 100 . 
La cosa è particolarmente evidente nei numerosi casi in cui i 
vendemmiatori sono degli Amorini alati 101 (fi 2 . 12). 



ìruz. 12 Sarcofago di Junius Bassus. Amorini vendemmiatori. 

!u- J fcr 


99. Cf.Nock, Al),, 1946, p. I5K e Rodcrnvaldt, G., 1940. p. 22. Quest "ultimo un (un: allega anche {p, 23 
s.) il sarcofago di Foligno (Jlg, 9) e il disegno dì un sarcofago disperso (fig, IO- \ 1 1 dove hi scena rappresentata 
abbraccia la total ila del cerchio con i suoi numerosi agganci, Questa ampiezza non ci fa ricercare, tra i molli 
personaggi inazione, la rappresela/ione del defunto. Anche ljuì si impone V interpretazione simbolica. 

100. ^ Cf Turcan. R., 1966, p. 163, 309, 

101. Cosi sul sarcofago dì bambino incorporato in un muro di palazzo Rondinini a Roma: il raccolto 
e la spremitura delle olive è opera di punì alali. Cf. Rlummer, H. t 1&77 a, p. 33 e pL 7. 
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B.M. Felletti Maj LU2 cita due rilievi che, secondo lei, invalidano 
questa interpretazione: 

- una copertura di sarcofago del Louvre (del 240 circa) in cui 
sono rappresentate le diverse operazioni della vendemmia (l'uva 
viene raccolta, trasportata e pigiata) in maniera molto vivace e 
realista, 

- un sarcofago del Museo dei Conservatori di Roma (senza 
dubbio realizzato sotto Galeno, intorno alFanno 260) ia cui copertura 
offre, a destra, una rappresentazione della vendemmia molto simile 
alla precedente, e a sinistra, una scena di trasporto del vino. 

Le somiglianze constatate provano resistenza di cartoni-modello, 
cosa che allontana dalla realtà. Non si vuole rappresentare Fattività 
passata di un viticoltore, ma piuttosto evocare Fidea delle vendem¬ 
mie. Quando, per di più, le scene sono inquadrate da due maschere, 
come sulla copertura del Louvre, viene naturale riproporre il tutto 
in un contesto bacchico. 

Abbiamo dunque, in origine, una rappresentazione ricchissima 
dì simbolismo. Nel corso degli anni, il significato di questo tema 
ricopiato migliaia di volte si impoverisce a favore di un crescente 
realismo. Non si tratta che di una evoluzione: F immagine non 
rappresenta una volontà puramente descrittiva. Non cerca dì mo¬ 
strare chi fosse il defunto. Altrimenti avremmo anche delle scene 


originali, ispirale alia realtà. Abbiamo identificato delle rappresen¬ 
tazioni dello stesso genere per evocare le professioni dei defunti, 
dobbiamo essere ancora più attenti alFevoluzione specifica dei temi 
riguardanti la vendemmia. 

Possiamo comunque allargare il discorso ai temi agresti in 
genere. In realtà, conclusioni identiche possono essere tratte dallo 
studio di scene di mietitura, di raccolta, ecc. (fig. 13), Sembra anche 
che in origine dovesse esistere un simbolismo intorno al tema della 
fertilità e delle promesse della natura, 

Qualche volta le allusioni eleusine sono evidenti. Ma a forza 
di essere ripetuti, ì temi iconografici, perdono sempre più le loro 
connotazioni propriamente mitologiche per acquisire caratteri più 


E02. Folletti Maj, B.M., 1976, p. 234-240. 
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Fig, 13 Sarcofago ti è Junius Bassus, Amorini mietitori. 


realistici 101 . Questa trasformazione, che rispetta le tradizioni 
iconografiche, non deve essere interpretala coinè ispirala alla volontà 

di rappresentare i caratteri propri a una esistenza individuale. 


Le pastorali 


Una evoluzione parallela, può essere constatata a proposito di 
rappresentazioni di scene pastorali che spesso fanno da cornice ai 
personaggi-puslori e in particolare al pastore che tiene sulle spalle 
una pecora o un ariete (“Buon Pastore’ o erioforo) (fig, 14), 
Possiamo accontentarci di rinviare al magistrale studio di W.N. 
Schumacheri 0 ' 5 di cui riportiamo le principali conclusioni: il erioforo 
appare sui sarcofagi mitologici deir impero. Spesso viene raffigurato 
in compagnia di Tellus come rappresentarne di un mondo bucolico 
di felice fertilità e di una pace che si estende sino al mondo animale. 
In mezzo ai pastori, pastore egli stesso, il erioforo è, durante il li 


Miai. 



copy i 


103. 

104. 


CT Feliciti Maj, B.M., 1976. p. 239 

Schumacher W.N,< 1977 e 197S, et\ anche Bayer J., 1962. 






i: ICONOGRAFÌA FUNERARIA NEL PAGANESIMO 


41 



Fjg. 14 Sarcofago del Musco Nazionale Romano (Terme). “Buon Pasture' 7 e 

genio delle Stagioni. 


e il III secolo, simbolo della Felicitasi. Cosa che spiega il suo 
successo nei contesti funerari dove sembra essere intercambiabile 
con altri motivi dello stesso tenore simbolico 106 : si evoca un aldilà 
in cui la pace felice può essere analogicamente rappresentata 
ricorrendo ai quadri della vita terrestre. 

Qui, più che in tutti gli altri temi analizzati prima, è evidente 
che il realismo dell'elaborazione non va inteso come V espressione 


[ 05, La te si d i Th. KI ause r, 1 9 5 c he vote va vederv i un" al I us ione a 11 a ben ( à ( lutt wn iltis ) dd de f unto 
resta molto problematica, 

E06, Notiamo in particolare la sua presenza su dei sarcofugi con Muse e vicino a scene marittime 
(fcticifiis Fiufrix). 
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della volontà di rappresentare la vita anteriore dei defunti. Queste 
scene pastorali non cì parlano di un particolare passato terrestre, 
ma di un presente eterno in un aldilà sperato da lutti gli umani- 


Le scene di viaggio 


Le scene dì viaggi possono esprimere un simbolismo della stessa 
natura. Lo studio di questo tema iconografico, a lungo, è stato 
influenzato dal V interpretazione data da J. Wilpert di diversi monu¬ 
menti sui quali egli, voleva ritrovare la rappresentazione del viaggio 
deIFeunuco della regina Candace accompagnata da Filippo, secondo 
il racconto degli Atti 8 107 . 

Questa tesi, ha portato a classificare tra i monumenti cristiani, 
delle sculture in cui non vi era nulla che indicasse un'origine 
cristiana. Ed ecco che G. Rodenwaldt, incaricato dell'edizione dei 
sarcofago classici, si lasciò convincere dalie argomentazioni di J. 
Wilpert, cosa che lo portò a considerare cristiani tre coperture di 
sarcofagi che precedentemente aveva giudicati pagani 1 ™. Di colpo, 
l'elenco iconografico delle scene di viaggio pacane si trovava 
considerevolmente impoverito a beneficio delle scene cristiane di 
ispirazione biblica. 

Questa situazione spiega come mai, qui, non possiamo rispettare 
il piano seguito sino ad ora limitandoci ai monumenti pagani: 
Tanalisi diventerebbe troppo problematica, se non addirittura inac¬ 
cettabile. 


Dopo le numerose crìtiche espresse a proposito della tecnica 
di J. Wilpert, un ricercatore tedesco, W. Weber, ha dedicato un'utile 
monografia alle scene di viaggio dei monumenti etruschi e dei rilievi 
romani 309 . 

J. Wilpert 11 ” sosteneva che la scultura funeraria romana su questo 
punto sì fosse ispirata direttamente all 1 iconografia e Irose a che 


307. Wilpert. L, 1924 e 1929. I, p. 25-30. 

108. La copertura di Torino {Ws, pi. 22,6), quella del Louvre ('WS. pi. 22,7.) e quella di Napoli 
(Wilpert, J,, 1929, I, fig. 12). 

109. Weber, W., 1978. 

HO. Wilpert, J„ 1925, 
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rappresentava l’ultimo viaggia. W* Weber riprende lo studio ab avo . 
Ecco un breve riassunto delle conclusioni che trae dall’analisi di 
ventotto monumenti romani o apparentati: queste sculture, più o 
meno ben conservate, permettono di affermare l'esistenza di un 
modello iconografico relativamente fisso al quale si ispirano gli 
scultori pur mantenendo una certa libertà per modificare lo schema 
apportandovi complementi o variazioni. 

I! modello contiene un certo numero di elementi che si ritrovano 
sulla quasi totalità dei monumenti (essenzialmente coperture di 
sarcofagi della seconda metà del III e del IV secolo). Per quanto 
il loro stato permetta di accertarsene, possiamo sempre distinguere 
le seguenti componenti: 

Su un carro di diversi modelli, ma in genere provvisto di quattro 
ruote, siedono due persone (qualche volta una sola). In numerosi 
casi, si traila di una coppia, ma in diversi esempi si trovano due 
uomini, o addirittura due bambini. In una occasione si identificano 
due donne. I due personaggi sono impegnati in una conversazione 
molto coinvolgente che sembra basarsi sul contenuto di un rotolo 
di pergamena che uno degli interlocutori tiene in mano. L'attacco 
portato da un vetturino, è composto da due cavalli, da mule o da 
arieti (questi specialmente in sarcofago di bambini). 

Molto spesso la vettura è preceduta da un cursor che. con il 
bastone in mano, apre la strada. In diversi casi, è scortata da un 
cavaliere e seguita da un pedisequus. 

Spesso, sembra che il gruppo esca da una arcata monumentale 
(porta dì una villa), o che vi si avvicini. Sullo sfondo si distingue 
una torre merlata sulla quale si deve riconosce un mausoleo 111 , e 
spesso un altro edificio. La strada è delimitata da una pietra miliare 
e da un orologio solare* 

Un punto merita un'attenzione speciale: in diversi casi, i visi 
dei passeggeri sono trattati soltanto a bugnato, cosa clic lascia 
indovinare che si intendeva terminarli in ritratti (maschili o femmi¬ 
nili). Notiamo questa conclusione in diverse sculture* 

Questi caratteri, che ritornano con una reale regolarità, costitu¬ 
iscono un modello iconografico* Resta da interpretarlo* 

Ili. In un esempio vi sono incise le lettere D(iis) M(anibus). 
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Secondo J. Wilpert 112 questo schema iconografico è anteriore al 
cristianesimo e bisogna vedervi una rappresentazione simbolica 
del! ultimo viaggio, direttamente preso dall'arte funerari etnisca. 

W. Weber si dedica a una accurata analisi di questi monumenti 
etruschi* Sulle steli di Felsina, le scene di viaggio richiedono 
un’interpretazione simbolica: rappresentano allegoricamente la morte 
verso la quale il defunto non ha smesso di dirigersi. Su monumenti 
più recenti, qualche volta si può identificare il desiderio dì evocare 
le alte funzioni del defunto rappresentato in un viaggio ufficiale, 
accompagnato da personaggi del mondo celeste (demoni psicopomph 
ece.). L'immagine è allora come beco della pompa funebri s di un 


notabile. 

L'arte funeraria romana non sembra dipendere da questi modelli. 
Le scene di viaggi vanno interpretate come delle allegorie del cursus 
vitae del o dei defunti m (fig* 15)* Stessa cosa per il sarcofago di 



Fìg. 15 Sarcofago del musco Chiaromonti, Scene dì infanzia con le Parche. Viaggio, 


112 . 

il.i. 


Wilpert, G„ 192? e 3 929, I. p. 25-30. 

La cosa c mollo chiara su li a rilievo del musco Chiami noni i ifig* 15} dove si vede il bambino 
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bambino de) Musco delle Terme 114 (fig, 16), Vi si vede per due volte 
la vettura nella quale hanno preso posto i genitori e il bambino, prima 
picco li no, dopo adolescente. Tra queste due scene, vediamo ancora 
il giovane defunto per due volte rappresentato nei giochi della sua 
età. Sopra la vettura di destra che termina il fregio (esso va letto 
da destra a sinistra), un Amorino plana come per sottolineare che 
il termine della vita terrestre è staio raggiunto 1 ] \ 



Fig. 16 Sarcofago del Musco Nazionale Romano (Tenne), Scene di infanzia. 


Qualche volta questo si limila all'evocazione di un evento 
preciso, per esempio la pompa funebris di un notabile come sulle 


prima lattante, nelle braccia tic Ita madre, poi più grande, mentre gli fanno il hagneito. II tutto sormontalo 
dii una rappresentazione delle tre Parche. A destra la scena di viaggio riceve da questo contesto una 
interpretazione dal .simbolismo evidente: il viaggio della vita, 

114, Cf, Weber, W„ 1978, p, I 27-128 e pi. 24,L 

115, Noteremo con interesse che su di un frammento di copertura del museo Chiaromont: (Weber.. 
W,, 1978, pi 31,1; Wilpeii. G., 1925, pi. 3,3), la scena del viaggio c preceduta da una rappresentazione che 
si riferisce alla brve esistenza del bambino al quale la tomba è dedicata. Vi si vede il lattante nelle braccia 
della nutrice, poi un po' più grande, mentre gli fanno il bagno. Al di sopra di questa doppia scena, ricono¬ 
sciamo le Parche. Una fila, raltra ìndica su un orologio solare che Fora è venuta, la terza segna con una 
bacche ila sul globo terrestre il termine fissalo dal destino astrale. 


naie 
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coperture di Aquìleìa e di Ostia 110 , Ma allora la scena acquista un 
carattere del tutto diverso. 

La tipica scena di viaggio si preoccupa di geliate sulla vita 
conclusa uno sguardo retrospettivo non riguardante soltanto V aspetto 
assolutamente esteriore: il colloquio nel quale sono immersi i due 
passeggeri della vettura ricorda le scene Afilosofiche^ tanto frequenti 
nell'arte funeraria romana, pagana prima, cristiana dopo. Si vuole 
sottolineare che il defunto, nel corso della sua vita, ha frequentato 
un mondo di cultura c che quindi ha assaporalo i valori sovratterrestri 
di cui la morte non potrà privarlo 11 '. 

Il contesto di queste scene di viaggio confermerà questa osser¬ 
vazione: W. Weber S]ì \ seguendo le orme dì N. Himmelmann lts) , nota 
che spesso esse sono rappresentate sulle coperture dì sarcofagi in 
parallelo a delle scene di conviti le cui simboliche armoniche 
difficilmente possono essere negate: i conviti in klìné 110 pongono in 
avanti la persona del defunto in una sorta di eroizzazione, i conviti 
in sigma 111 insistono piuttosto sulla felicità assicurata al defunto (forse 
collegata ai riti del convito funebre che sono la garanzia di questa 
felicità). Net due casi, si è tentati di leggere la scena dei viaggio come 
la visione in retrospettiva di una vita in cui diversi aspetti annunciano 
e garantiscono la felice sorte evocata dalla scena del convito. 


Ecco quali sono le connotazioni veicolate dalle rappresentazioni 
funerarie romane di viaggio che si sovrappongono nel corso di un 
secolo e mezzo a partire dagli anni 270. La coerenza dei diversi 
pezzi che compongono il corpus convince che lo schema è esistito 
con dei caratteri allo stesso tempo stereotipici e vari, e che di 
conseguenza, le particolarità sulle quali L Wilpert sì basava per 
individuare una utilizzazione cristiana della scena (illustrazione degli 


116. Ct\ Weber. W. h 1978. p. 129 e pL ]8J. 19-20, 

ì 17. Qu t la scena ha de! le si mi fi ludi ni con le rapprese he a/ ioni d i i nse£ nai Trento o d i con versa/ it ine i n compa¬ 

gnia delle Muse. Moliamo con ini desse die, sul sarcofago del f.ouvm (.Weber, W., 1978, pi 24,2) tit>vLirno, al 
cernirò, il hambino che riceve gli insegnameli dalle Muse e, immedi ararne me a sinistra una scena di viaggio. 

118, Weber, W„ 1978, p. 133-134, 

119, H immelmami. N r , 1973, p,I7-2S. 

120, Copertura del museoChiaromortti {Weber, W. p ]97H. n° 18, pi, 12,1-2; Wilperl. J., 1925, pi.2,4): 

copertura del museo Pio Cri sita no {Weber W. h 1978. n 13 23, pi 15 f 2; WS, pi. 22,5), come prova V iscrizio¬ 

ne, questa copertura e sicuraitienic erbiiana. 

111. C optarti ira. dì Biera (Weber. W., E978, n° I. pi. 1,]; WS, 23.6); copertura di Sesto Fiorentino 

(Weber, W., 1978., n" 15. pi 9,5 2; Wilpert, 1925. pL.4,1), 
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individuare una utilizzazione cristiana della scena (illustrazione de 



Atti 8) fanno parte delia tradizione romana non cristiana* 

Ecco perché, tra i 7 monumenti che J* Wilpert 3 ” ritiene di 
interpretazione sicura e gli 8 che ritiene di interpretazione molto 
probabile, molti devono abbandonare il corpus delie testimonianze 
cristiane degli Atti 8 per reintegrare quello delle scene profane di 
viaggio 523 * 

Dobbiamo immediatamente aggiungere che alcuni monumenti 
cristiani hanno potuto perfettamente accogliere, senza apportarvi 
notevoli modifiche, una scena dì viaggio presa dal repertorio 
contemporaneo. E s arrivato il momento di interrogarsi sul!'interpre¬ 
tazione che ha potuto motivare questa scelta. 

Va comunque notato che, accanto a queste rappresentazioni, che 
risalgono a un modello iconografico ben stabilito, troviamo qualche 
scena di viaggio che richiede chiaramente tutf altra interpretazione. 
Per esempio un rilievo di Buzenol 124 tradisce in modo così evidente 
il piacere provato nel rappresentare una scena familiare di carro, 
con tutti t colori della vita che esitare non è più possibile: è una 


pittura del mondo nel quale il defunto ha esercitato la sua attività 1 


Qui, possiamo citare anche le scene di viaggio a “earpentum” 


che si trovano su numerose monete dedicate a imperatrici o a donne 


della casa imperiale* II carpe mimi m vettura di lusso, diventa allora 
il simbolo del l'eccezionale dignità riconosciuta alla signora in 
questione 126 * Si tratta di una allusione figurata a una reale prero¬ 
gativa, in quanto, queste vetture erano riservate a rare personalità. 

Per finire, dobbiamo dire qualche parola riguardo alle scene di 
viaggi in battello* Non tutte vogliono evocare la professione del 
defunto o un dato episodio delia sua vita* Lo prova il fatto che, 
spesso la barca ha per equipaggio alcuni Amorini che possono essere 
alati o non esserlo 1 - 7 (fig. 17), Del resto non è raro che la scena si 


122. Wilpert, 1929, p. 25-30, 

! 23. Grazie a un procedi m^nto inverno a quo Ito di G. kedenwaldt o dii j. Wilpert stesso che si vanta¬ 
va di avere ottenuto il trasferimento di una copertura (WS, pi. 21 T 2; Weber, n° 13, pi. 8) del museo 
Chiamomonti. dove ni trovava tra i rilievi pagani, al museo del Luterano foggi Pio Cristiano), 

124. Cf. Mertens, J. t 1958, p, 43-44, n°45. 

1 25. Lo stesso sul pilastro d] [gel, cf. Drexel, F., 1920. p. 83 sq. 

126. Cf. Werber, W„ 1978* p, 118-121. 

127 Cf. Andreas* R., 1963, p. I35- S 36. 
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arricchisca di allusioni alla fine del viaggio 
(faro, entrata in porto, ecc.) (fig. 18): la 
traversata di cui si parla è la vita che tende 
verso beasi sperata 12 *. 


Un 'interpretazione idealizzala della 
realtà 

Ci resta da analizzare un'ultima cate¬ 
goria. Benché riguardi numero-si ssi mi mo¬ 
numenti, sino ad ora ne abbiamo rimandato 
lo studio, perché, in questo caso non ci 
si può accontentare di parlare di simbo¬ 
lismo. 

Infatti, si tratta di rappresentazioni che 
incontestabilmente evocano la vita anteriore 
dei defunti, e che qualche volta lo fanno con 
una vera e propria preoccupazione di rea¬ 
lismo figurativo, ma la cui intenzione prin¬ 
cipale è quella di presentare la vita terrestre 
passata come la tipica incarnazione di valori 
o virtù trascendentali. 

Così che, spesso, i rilievi dei sarcofagi 
evocano quello che si può essere tentati di 
chiamare ì grandi momenti della vita del 
defunto. Ma non bisogna lasciarsi trarre in inganno; non sono le 
istantanee di un album di famiglia. Le scene di questo genere 
vogliono innanzi mito affermare che il defunto, di cui si celebra la 
memoria, era un personaggio rispondente, in modo perfetto e su tutti 
ì piani, all 1 ideale di una vita conforme all'ordine voluto dagli dei 
e dalla società clic vuole seguire le loro leggi. 

Ecco perché in queste immagini troviamo, sìa delle allusioni 
molto specìfiche alla realtà della vita del defunto, clic ì segni evidenti 



Fig, 17 Sarcofago dei 
museo Ch[ammonti. 
Barche di Amorini 
(dettaglio). 


] 2K. Ma su alcuni casi, il ri Ceri meniti il unti uni vili proics situi ale del delimiti è asso! utilmente necci- 

sala» sopralt uno sui rilievi gal lo-rom a ni, et", prima p.G. 1,1,12, 


alenale prò! 


■Qpvnohì 
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Fig. 18 Sarcofago del museo Chiaminomi. Scene portuali. 


di voler considerare il causale come 
trascendente. 


la manifestazione di una virtus 


Scene diverse 

Esaminiamo alcuni esempi vari: 

Tra le scene che tradizionalmente vengono utilizzate per rievo¬ 
care la vita passala del defunto (o della defunta), ce n'c una 
particolarmente rivelatrice: la dextrarum umetto, gesto che rappre¬ 
senta e simbolizza il matrimonio 129 . Non si vuole ricordare la 
cerimonia delle nozze, ma si vuole evocare V idea, o addirittura 
Tideale del matrimonio. La coppia rappresentata nella posizione 
della solenne stretta di mano è proprio la coppia defunta, ma quello 
clic rimmagine esprime, è l'affermazione che questo matrimonio 
deve essere visto come rincarti azione della virtù della fedeltà. E' 


129 . 


Cf. Recksniann. L., I95S. 
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per questo che, molto spesso, tra ì due sposi si innalza un terzo 
personaggio: Giunone Pronuba, o piuttosto Concordia 130 la cui 
autorità sanziona c garantisce questa unione. 

Spesso ai piedi della coppia si vedono i bambini che nasceranno 


dal loro matrimonio: decisamente, ciò che si vuole mostrare non è la 
storia di una famiglia, ma V ordine eterno di cui è un segno contingente. 

Alla luce di queste conclusioni, possiamo affrontare altre rap¬ 
presentazioni altrettanto stereotipate: 

Un magnifico esempio ci è fornito dal sarcofago degli Uffizi 
studiato da H.“i, Marrou 131 . Vi si vedono in successione: 

- il defunto in vesti da ufficiale, con la sua armatura, aiutato 
da due servi; 

- una scena di caccia; 

- il sacrificio dopo la vittoria; 

- la dextraram iunctio\ 

- la toilette di un bambino; 

- una scena di insegnamento. 

Il sarcofago di Firenze (fig. 19) è molto simile: dextranan 
iunciio^ sacrificio, grazia ai vinti, ecc. 


Fig, Sarcofago di Firenze, Nozze, sacrificio, vittoria... 



Materiale pretorio da copyriph; 


130. 

131 , 


Come è stato dimostrato da G. Rodenwaldt ( 1935), p. 14-1 6. 
Marrou, H.-L 1938, p.39-40, n a 12. 
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E’ la carriera ideale di un ufficiale superiore, padre di famiglia. 
Ma fenumerazione si avvicina più alfeìogio funebre che al semplice 
curriculum vìtae. Sì è fatto presto a convincersene vedendo che le 
stesse scene sono rappresentate sulle tombe che non appartennero 
affatto a gloriosi condottieri di guerra. Quello che bisogna vedervi 
quindi, è V affermazione che il defunto aveva manifestato le sacre 
virtù; coraggio, audacia, mansuetudine, pietà e fedeltà, e che gli dei 
gli avevano accordato la posteriorità che ogni uomo spera avere, 
Ritorneremo dopo sull*ultima scena 132 . 

Ciononostante è importante non perdere di vista V ancoraggio di 
queste rappresentazioni alla vita concreta del defunto. Le scene di 
caccia sono rappresentate principalmente sulle tombe di uomini o 
persino di soldati 133 o di imperatori 134 . Ecco perché gli argomenti 
indotti dalla presenza di caratteristiche individuali, che condurreb¬ 
bero ad una interpretazione realista di queste scene, cadono, come 
se in realtà, tali scene volessero soltanto perpetuare il ricordo di 
avvenimenti particolarmente piacevoli o notevoli della vita del 
defunto 133 . 

Possiamo ricordare a questo proposito un fondo di bicchiere 
dorato, anche se la sua interpretazione resta un po' incerta 136 (fig, 
20): vi si vede, come figura centrale, un uomo in vesti di gala, 
circondato da sei pìccole scene rappresentanti ognuna un operaio 
in piena attività. La precisione dei dettagli ci permette di affermare 
che si tratta delle tappe della costruzione di un battello. L'uomo 
dovrebbe essere il capo di un cantiere navale. Sì legge un ascrizione: 
Dedali, ispes tua ... pie. zeses. 11 nome del defunto doveva dunque 
essere Dedalus. 

Eppure sul nome sorge qualche debbio: Dedalo, è quel perso- 


] 32- Su queste celebrazioni delle varie forme della vinus toitwrwi, cf. ancora Rodenwaldt. G., 1935, 
e in particolare la sua analisi del sarcofago di Mantova tp 4 sq. j: vi> si vede rappresentato il defunto in 
diverse scene tradizionali in diverse età della sua vita (giovanissimo, mentre offre un sacrificio, nella 
eìextrtìrtmt iurte fio, |x>i uomo e infine mentre fa grazia ai barbari). Cosi che una vita viene vai u lata nella 
sua diversità, in cui si individua una unità fondamentale, Cf. ancora Borda*. M., 1947, p. 59-63; Feliciti 
Mai. 8, M-, 1976. p. 224-225; Turcatt. R-. I97S, p. i7|9 T 1728, 1732-1734; Mtihlenberg. E , 1983, p. 169, 
133, Cf. Salute rs, G-M.. 1970, p. 324, 
i 34. Cf, Aymartl. J.. 1951. 

135 Così Noek, A D, 1946. p. 157-360; Brandebuig. H., 1967,p. 243 e 1981, p. 72-74; Geycr, a., 1978. 

! 36 , O Lederei}, H., ÙACL 1 , 2 , 2916-2918 c fìg, 9S4, 
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ì’ìg. 20 Fondo di bicchiere dorato. Dedalo, scene di cantiere navale 

Secondo DACL 1.2» fig, QH4. 


naggio leggendario che aveva ricevuto da Minerva l'arte di costruire 
t vascelli 1 A questo dettaglio risponde indubbiamente una delle 
sci scene rappresentate 


in cui sì vede Minerva dare gli ordini 


all’operaio. Ci si può dunque porre la domanda: Dedalo non 


137 Cf. Hygin, Fatui, >J. Tertulliano ricorda la legenda. Cor., S. 
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potrebbe essere il soprannome dato a un architetto navale partico¬ 
larmente dotato? 

Ecco perché questa immagine va classificata qui: ì! nome di 
persona, in realtà, va interpretato come ìi nome dì una professione. 
L'intenzione sarebbe quella di proporre una interpretazione delia vita 
professionale di un uomo nel quale si può vedere un vero Dedalo, 
favorito dai consigli di Minerva, Il realismo dei disegni diventa, 
anche qui, un carattere formale al servizio di un simbolismo 
fondamentale che parlerebbe delTeroizzazione attraverso il lavoro. 

Si starà attenti dunque a non confondere tutte le rappresentazioni 
ispirate a una forte tradizione iconografica con scene originali, 
chiaramente ricalcate dal vivo, come quelle che abbiamo visto 
pri ma 13 *. 


Le scene intellettuali o più generalmente culturali 

Tra i rilievi di questo tipo, è il caso di considerare a parte le 
rappresentazioni di scene della vita intellettuale (insegnamento, 
lettura, dialettica): in realtà, queste scene sono particolarmente 
numerose, spesso vengono riprese come temi isolati, addirittura 
unici, e, tenendo conto della seduzione che hanno esercitato sui 
cristiani, portano a della conclusioni di grande importanza, 

11 soggetto è stato magnificamente trattato da H,L Marrou 1 -’*. Anche 
se la sua ricerca si è basata soltanto sui sarcofago le conclusioni 
possono essere allargate all'insieme del campo documentario rappre¬ 
sentata dall 'arte funeraria del mondo romano. Ci baseremo dunque su 
questo lavoro le cui conclusioni sembrano richiedere soltanto qualche 
aggiunta o precisazione. Utilizzeremo la numerazione delio stesso 
studio per indicare più rapidamente i sarcofagi, 

1 monumenti studiati da H.L Marrou nella stragrande maggio¬ 
ranza sono pagani. Una trentina (su duecentoventìtre) sono certamen¬ 
te o molto probabilmente cristiani. Il tema è dunque anteriore al 

138, Ci', p. 19-22. \federe il ceppo funerario di Q. Sulpidus Maximum < Marmu, H -I., 1938, \\ 130, fi' 151); un 
bambino ir jiij iprite ni aio, mentre Jet Ijuui al che gli hapemiessodi eonooirere al Giochi Capitami, ola stde 
eh Arion.dove vediamo, lìanco a fianco, il convilo dei genitori c quello dei bambini, (cf t lionJa. M. s 1947, \y 131). 

139. Marrou, H.-l., 1938. 
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cristianesimo. I cristiani Io hanno semplicemente accolto, spesso 
senza apportarvi importanti modifiche. 

Lo schema iconografico più frequente rappresenta un uomo 
(qualche volta in piedi, il più delle volte seduto). Tiene in mano 
un rotolo di pergamena che in genere è in parte srotolato. Il 
personaggio commenta, spiega o discute ciò che ha appena letto. 
Spesso viene nominato lettore o filosofo. Molto più raramente si 
trova una donna nella stesso ruolo. La scena può impoverirsi: allora, 
il personaggio tiene in mano un rotolo di pergamena chiuso, 
abbozzando comunque in diversi casi il gesto della parola. 

In genere il filosofo ha un auditorio. Il piti delle volte si tratta 
di una donna, auditriee attenta, che sta in piedi, appoggiata in una 
posizione che sembra prendere come modello le rappresentazioni 
della Musa Polimenia. In questi casi si riconosce la coppia dei 
coniugi defunti (o di cui uno soltanto c morto). Alcuni indìzi 
orientano verso questa identificazione. 

La stessa cosa vale per il n. 50: alle estremità di questo 
sarcofago a strigi le. vi sono un uomo e una donna clic tengono un 
rotolo di pergamena: le loro teste incompiute lasciano pensare che 
il sarcofago fosse stato preparato per una coppia i cui ritratti 
sarebbero dovuti essere scolpiti a somiglianza dei defunti. 

Non si sa bene come interpretare in modo diverso la coppia 
‘"filosofiea" del n. 97. che occupa il centro di una faccia di sarcofago 
le cui estremità sono ornate con un orante e un Buon Pastore. 

II n. Ili (il celeberrimo sarcofago della via Salaria) (fig. 21) 
chiaramente richiede un’interpretazione di questo tipo. 



Fig. 21 Sarcofago della vìa Salaria (museo Pio Cristiano). 
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Lo stesso si può dire del n. 132. dove si vede un giovane 
filosofo, mentre un busto di vecchio in un clìpeo rappresenta senza 
dubbio suo padre, anch'egli defunto. L'auditrice potrebbe essere la 
madre del giovane. 

I n. 141-150 possono essere inseriti qui: vi sì vede una coppia 
giacente, l’uomo tiene un rotolo di pergamena. 

Stessa cosa per il n. 154. dove due scene “filosofiche” si 
rispondono: a sinistra un foratrice, a destra un uomo con un rotolo 
di pergamena. 

Alcuni personaggi hanno i tratti somatici nettamente individualizzati 
(cf. n. 72), ma non è altro che un’impressione: possiamo sempre 
supporre che questi caratteri ritrattistici siano dovuti soltanto al 
talento dello scultore capace di dare vita ai propri personaggi. 

Qualche volta, sembra dì dovere riconoscere la defunta nella 
donna rappresentata nelle vesti di musicista. Nel n. 206 (fig. 22): 
iì marito è un lettore accompagnato da una Musa (Urania); paral¬ 
lelamente una donna, musicista, e assistita da Poli nini a. Lo schema 


non è molto diverso per i n. 207, 209 e 210. 

Queste identificazioni sono più che verosimili, ma non bisogna 
lasciarsi ipnotizzare dal loro realismo. In realtà, anche se ci si 
riferisce al defunto in ciò che questi ha di più specifico, sì proclama 
anche che la caratteristica essenziale dì questa persona era quella 
di avere manifestato durante la propria vita un decisivo interesse 



Fig. 22 Sarcofago romano. Lettore e Musa Urania, usicista e Musa Polimnia. Da 

Marrou, H.-L, 1938, fig. 21, p. 159. 
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per i valori intellettuali o estetici. Il defunto, persino bambino, ha 
perseguito un ideale di cultura il cui valore sovrumano è molto più 
importante da mostrare delle particolarità fìsiche di natura effimera. 

Possiamo senza dubbio spingerci oltre e affermare che la sete 
di alta cultura è vista come una sorta di garanzia alla sopravvivenza 
nell'oltretomba. Questa evidentemente è la ragione per cui tanto 
spesso si rappresentano i defunti in compagnia delle Musa: essendo 
stati, da vivi, i loro fedeli adepti, non saranno privati della loro 
presenza tutelare dopo la loro morte 140 (fig. 23). 



Fjg. 23 Sarcofago delle Muse. Museo Chiaranumii, 


Senza dubbio bisogna dare la stessa interpretazione alle scene 
in cui sono rappresentale le divinità 341 . 

Ci si allontana dal realismo descrittivo per tendere verso una 
idealizzazione. Sì simbolizza l'ideale di cultura che si attribuisce 
aì defunto. Spesso, questa idealizzazione porta alla presenza di un 


] 40, Ci. n :i 2001 defunto mentre legge, circondalo da otto Muse. Ladnpna rappresentata nelle vesti di POlimnia 
è klw.u dubbio la moglie dei defunto come 9 Musa' è nella sua posa iradi^onak, ma non ha il turbante I poniate die 
disiingue te Muse!), re 21 (un ormone la cui testa è incompiuta (è quindi datodi rappresentare il defunto) t; circondalo 
dà nove Muse). Cf. ancora il n n 23.56, 19, 82,93,102.103, 104,308, 109, 110, 155, 192,197. Qualche volta c’è una 
musicista che assiste la Musa: ir" 206.207, 208,209,215, 216. 

141, IV. 79: Artemide e i Dioscuri; 104: Prometeo, Hermes e i Di oscuri; una lellrice davanti Vetluno 
e una Nereìde; 155: il defunto recita davanti Minerva e le Muse; 221. Forse vanno compresi nello stesso 
gruppo i sarcofago le cui scene culturali comportano un henne*; n" 54, 72, 154, 213. 
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auditorio che assiste ai colloqui filoso fi co-artistici 14 -. Questi perso¬ 
naggi secondari sono forse il fedele riflesso delFambiente dei defunti 
nel corso della loro vita? Non possiamo escluderlo del tutto, ma 
è chiaro che il più delle volte rimmagine è un cliché imposto 
dall 1 evocazione del tema culturale preso come discorso iconografico. 

Spesso questa conclusione è confortata dalla presenza di indìzi 
che indicano l'assenza di qualsiasi ricerca di realismo: in diversi 
casi la scena culturale è rappresentata in un sarcofago in cui il 
defunto (eventualmente la coppia) è già stata rappresentata o 
menzionata in un modo che lo distingue chiaramente dal filosofo. 
Nel n. 54: alìc estremità troviamo i defunti, al centro, una scena 
filosofica. Stessa cosa per il n. 72 e 88. Per il n, 94, dobbiamo 
seguire H.I. Marrou che individua una doppia rappresentazione dì 
una coppia defunta: prima alle estremità, in busti incompiuti, poi 
nella mandorla centrale (un lettore davanti a una donna in vesti di 
Poi ini ni u)? Nel n. 96, i! defunto è rappresentato nel clipeo al di sopra 
di una scena ideale in cui il lettore si distingue dunque nettamente 
dai defunto, mentre Polimnia io ascolta. Nel n. 137, sul sarcofago 
che riscrizione dedica a una donna, un uomo barbuto giacendo 
medita,,. Al n. 213, non si c esitato a seppellire insieme una bambina 
di otto anni e una donna in un sarcofago chiaramente destinato a 
una coppia, come ci suggerisce la rappresentazione dì un lettore e 
di una musicista. Questo esempio prova che le scene culturali 
venivano realizzate dagli artigiani prima che se ne conoscessero i 
destinatari e quindi i loro appetiti intellettuali o artistici 1J \ 

La stessa scelta che privilegi a V astrazione o il simbolismo, è 
particolarmente presente in quei monumenti in cui le scene intel¬ 
lettuali vengono ripetute. Per esempio il n. 84: al centro troviamo 
la defunta. Nelle nicchie laterali, una stessa scena è rappresentata 
per due volte: un lettore davanti a due donne. Il n. 86 ha una 
composizione molto simile. Sulla copertura dei n. 93 inquadrando 
il cartiglio e la sua iscrizione, vediamo per due volte un lettore 


f 42, Per esempio, n° 75, 76, 77. 89. 

I4V Cl - anche ti n u 2 E 7: a! centro, la coppia assillila da Giunone Pronuba o da Concordia* &ui lati un. lettore 

accompapnalo di una Musa e da un fìlosolb, una musicista e una Musa: 2 IH: la defunta è rappresentala con reali ■ 
smo. h una vecchia donna. 1 due musicisti significano soltanto l'idea di cultura musicale de sue virtù. 
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assistilo dalla Musa Polimnia. Dobbiamo vedervi due rappresenta¬ 
zioni del defunto, o soltanto il simbolo iconico delTidea affermata 
dall’epitaffio: “Dopo ia morte, le Muse si impadroniscono del mìo 
corpo 144 ,. /’? 

La copertura dei n. ! 61 permette di trarre una conclusione 
relativamente sicura: il monumento è stato scolpito prima, quindi 
senza tenere conto delle caratteristiche individuali o familiari. Infatti, 
vediamo un busto di donna incompiuto (destinato a essere scolpito 
col ritratto delia defunta), ma riscrìzìone attesta che il sarcofago 
è stato utilizzato per un uomo. 

Le varie scene culturali sono dunque evidentemente ideali: un 
uomo in piedi declama davanti a un lettore seduto e un auditore 
in piedi; un uomo seduto conversa con un compagno in piedi; un 
lettore seduto è ascoltato da un auditore in piedi; un uomo seduto 
sta davanti a una maschera scenica 145 ,,. 

La copertura del n. 197 (flg. 24) è particolarmente bella: nel 
centro, vi si legge V epitaffio d'Ulpia Eutychia, In ogni lato le scene 
culturali sì susseguono: due giovani discutono davanti un orologio 
solare: un lettore e un assistente; un uomo seduto riceve un libro 
da una Musa; un lettore sta seduto tra due Muse in piedi; dall'altro 
lato: un uomo davanti una maschera scenica; una scena di scrittura 
sotto dettatura, ecc. 

Qualche volta le scene presentano un miscuglio di realismo e 
dì idealizzazione. Per esempio, nel n. 209, il defunto in vesti da 
lettore si rivolge a un auditorio dì uomini, mentre la donna viene 
ascoltata dalle Muse. 



Fig. 24 Copertura del sarcofago di Ulpia Eutycliia (Berlino). Scene Culturali. Da 

Marrou, H.-J., 1938, fig. 19, p. 152. 


344. La copertura del n* 112 indubbiamente richiede questi inicrprelezione: intorno ili cartiglio, 
vedi inno per due volte una scena filosofica rip redoli a senza grand* differenze. 

145. I numeri 169 e STO presentano dui doppioni dì lettori. 
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Notiamo, per finire sino a qual punto, in certi casi, gli schemi 
iconografici si rivelano detiaii da modelli ideali e non da un desiderio 
di realismo: non troviamo mai V uomo in vestì da musicista. Eppure, 
alcuni defunti si sono occupati di musica, le iscrizioni ci tengono 
a ricordarlo 146 . Non si vede mai un uomo in ascolto di una lettrice/ 
oratrice. Si tratta dì ritratti-tipo le cui caratteristiche sono tratte da 
uno schema ideale e non dalia vita dei defunti 1 ' 7 . 

Nel loro insieme questi sarcofagi portano a delle conclusioni 
abbastanza evidenti: qualche volta, le rappresentazioni delle scene 
culturali possono riferirsi proprio alla vita dei defunti, ma, persino 
quando lo si può supporre, questo realismo può accogliere una 
idealizzazione che si impone come unica interpretazione possibile: 
al di là delle pietose iperboli che ammagliano un elogio funebre, 
possiamo distinguere il desiderio dì definire il defunto con quelle 
sue caratteristiche, anche se appena visibili, che esprimono o 
rivelano la sua vera natura: fu, e quindi sarà, partecipe del l'immor¬ 
talità divina. 

Si capisce come questo tema iconografico, e la problematica che 
traduce, siano potuti essere facilmente recuperati dai cristiani: 
bastava assimilare la cultura in questione alla fede cristiana, alla 
sua dottrina e alla sua catechesi. Il processo è Io stesso di quello 
degli Apologeti per i quali il cristianesimo è la filosofia. 

Quanto detto vale per ie scene propriamente intellettuali. Quelle 
che ricordano una cultura di tipo più esplicitamente artistico, sui 
monumenti cristiani sono praticamente assenti, e la mitologia che 
sottendono è sulla strada di essere banalizzata perdendo qualsiasi 
connotazione propriamente religiosa. 

Tutto sommato, va sottolineato che V idealizzazione di cui tanto 
spesso testimoniano queste scene le rende particolarmente adatte a 
esprimere la fede cristiana: per questa non è importante che il 
defunto abbia tale o tal altra caratteristica. Questi dettagli sono del 


146. Cf. n D 9_V 

! 47, il sarcofago di bambino di Ravenna t tf 99) presenta leali difficoltà di interpretazioni. Lo spiegazioni di 

IH.-!. Marmu. convincenti net Ioni rifiuto di I lutschfcc, fasciano irrisolte alcune mceitczze LV difficile ammettere che 
la rappresentazione ceumde del defunto che legge sia rimasta incompiuta {testa in hugnalo), mentre radolescenie 
dovrebbe essere quello perfettamente rappresentato all'estremità sinistra, accompagnato da una ragazzina e da una 
donna in posizione semi-orante, Sembra che nel primo o nel secondo caso si sia mirato a E simbolo, o che ci si sia 
accontentali, se esisteva sui monumento di comprarlo già fatto... 
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tutto insignificanti- Di contro, bisogna gridare ben forte che si 
trattava di una nuova creatura, di un uomo o di una donna che 
conosceva la vita eterna, questa vita che proseguiranno nell'aldilà. 
In correlazione a quanto detto noteremo la relativa indifferenza degli 
epitaffi cristiani ai titoli e alle funzioni dei defunti. 


Gli oranti 


Benché V immagine de IT orante (la donna in preghiera), tanto 
frequente sulle monete romane, non appartenga al repertorio 
iconografico funerario del mondo non cristiano, va studiata in questo 
contesto. 

Sono due i motivi che ci spingono a prenderla in considerazione: 

- in numerosissimi esempi, l'immagine, è stata ripresa dai 
cristiani, e non è impossibile, lo vedremo, che qualche volta 
rappresenti una defunta in un ritratto della sua persona terrestre; 

- spesso, Pimmagine non-cristiana è stata interpretata come 
precisa allusione a caratteristiche o a avvenimenti ben identificati 
relativi a una imperatrice la cui vita sarebbe in tal modo illustrata. 

Questo è il punto sul quale dobbiamo soffermarci 4 L 

Lo studio riccamente documentato dì Th. Klauser 149 porta alla 
conclusione che l'orante delle monete romane rappresenta la Pietas, 
la pietà delle persone a cui l’opera è dedicata. La pietà ha due 
aspetti, a seconda che si tratti della devozione per gli dei o degli 
obblighi familiari e patriottici. Questo secondo aspetto si distingue 
nettamente su quelle monete hi cui ìa rappresentazione contiene degli 
indìzi di individualizzazione 1 ™. 


Bisogna inoltre essere certi della pertinenza di queste interpre¬ 
tazioni. Ora, in diversi esempi, iì tipo iconografico in questione non 
può essere interpretato in senso realista. In una moneta di Sabina^ 
dove due piccoli personaggi circondano l'orante, non si tratta dei 
bambini di Sabina che non ne ebbe alcuno! In una moneta di Antonino 


148. Cf Prigent, P.. 1992, p, 14CI50. 

149. Ria user, Th. , 1959. 

I5U. L'iserizJoiK 1 menziona Li pietas-, sia che I "pronte fosse t> mm fosse ruppresentala, 
151. Cf. Klauser. Th , 1959, n“30. 
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il Pio 152 , qualche volta, i quattro bambini rappresen¬ 
tati con la Pietas vengono identificati con le quattro 
figlie di Marco Aurelio. In realtà, si tratta di modelli 
iconografici che non cercano di riflettere la realtà, 
ma di interpretarla. 

Ce se ne convince quando notiamo la presenza 
della Pietas su delle monete che non hanno nulla a 
che vedere con la vita di una donna della casa 
imperiale (l’ig. 25). Quando Tito e Domiziano ven¬ 
gono rappresentati tendendosi la mano davanti a una 
Pietas™** è la loro intesa che viene celebrata. Il 



Fig, 25 Monda di 
Addano. Rovescio. 
Pietas Àitg * p orante 
e altare 


motivo della stretta di mano si ritrova al n. 3 con 
un caduceo (segno di pace) e sul n. 97 con Piscrizione: Pietas Mutua 
Aug-gA r interpretazione è dunque certa, tanto più che la stessa 
immagine, qualche volta, è accompagnata da iscrizioni che celebrano 
Concordia o Fides. L'intesa che regna ai vertici dello Stato viene così 
proclamata come manifestazione umana della volontà divina, essa 
stessa, spesso, identificata con la Pietas, 

Su una moneta di Galba 154 , la Pietas sta davanti un altare decorato 
con un rilievo che rappresenta Enea col padre Ànchise sulle spalle 
per portarlo fuori dalla città di Troia distrutta dalle fiamme, e con fulo 
per mano. L’eroe troiano, antenato della gens lulia e del popolo 
romano, viene così visto come Pincarnazione di una virtù d'essenza 
più che umana nella sua esemplarità. Galba presenta il suo governo 
come ispirato dagli stessi valori. 

Potremmo portare ancora tantissimi esempi, tutti t diversi mes¬ 
saggi deila propaganda imperiale. Ma il punto più importante è che 
queste immagini non si limitano né al semplice richiamo figurato, né 
alla celebrazione degli avvenimenti significativi della storia della 
Domus Augusta . Lo scopo non è quello di rappresentare, ma di fare 
accedere, attraverso la mediazione di una rappresentazione distante 
dalla realtà, a una intelligenza de ile genti e dei fatti che trascende la 
loro esistenza e la toro fatticità. Si vuole che dalPanedottica si tragga 


152. Iti n ù 50. 

153. Id. nM2. 

154. fd. n e 9. 
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Su verità ideale che la trascende. Attraverso la storta della famiglia 
imperiale, si celebrano le epifanie della Pietas l5 \ 

Ecco perché le rappresentazioni (e persino le evocazioni) della 
Pietas tanto spessa hanno un carattere religioso; quale che sia il 
campo esaminato (relazioni con gli dei o con gli uomini), la Pietas 
dice che i personaggi in questione hanno manifestato la loro volontà 
dì obbedire a un ordine divino che garantisce agli umani riuscita, 
felicità e prosperità. Questa è anche ia ragione per cui sui monumen¬ 
ti funebri, i defunti vengono rappresentati in vestì di oranti (fig. 26). 



Fig. 26 Sarcofago con oranti. Da Klauscr, Tli. 1959. fig. 13. 


Conclusioni 

Molti monumenti funebri manifestano il desiderio dì evocare con 
la maggiore precisione possibile la vita terrestre de! defunto, in 
particolare la sua attività professionale: questa commemorazione è 
come una garanzia di sopravvivenza nel ricordo dei vivi. 

\ 55. Cf. Holscher. T, 1 980 , p. 28 1 - 290 , 297 - 309 . 
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Ma, accanto a queste allusioni al realismo significativo, troviamo, 
soprattutto nel corso del II e del Ili secolo* alcuni temi iconografici 
tradizionali che, malgrado una fattura realista, tradiscono li desiderio 
di esprimere un simbolismo molto più profondo. Questa interpreta¬ 
zione è vera soltanto per un numero limitato di scene: viaggi, scene 
dì circo, vendemmie, pastorali, rappresentazioni della vìrtus romana , 
e soprattutto scene culturali. Molto spesso queste immagini hanno 
origini mitologiche o sono simili alle rappresentazioni di scene 


mitologiche* Anche se non strettamente collegate al defunto, tengono 


su di luì un "discorso" che non 


si limita a evocare i caratteri 


retrospettivi di una biografia. Vi si può vedere V espressione di un 
rassicurare (almeno con una speranza) il defunto c il suo divenire 
oltretomba, oppure ia presentazione della sua vita in una 
reinterpretazione che vi distingue le incarnazioni di valori trascendenti 
la cui permanenza è garanzìa dì sopravvivenza. 

Si tratta dunque di immagini ambivalenti: possono rivelare ii 
vero carattere del passato (mostrare ciò che rocchio degli umani 
non ha visto) o tentare di rappresentare l'invisibile {quello che 
focchio non vede). 
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Occupandoci dei monumenti cristiani, seguiremo un itinerario 
quasi parallelo a quello che abbiamo seguito per le rappresentazioni 
pagane, Di modo che le particolarità di questo nuovo corpus 
appariranno meglio* 

Abbiamo visto che la professione de! defunto molto spesso viene 
menzionata negli epitaffi pagani e, correlativamente, spesso è 
evocata dall’immagine* Cosa succede nel paleocristianesimo? 

Quando la professione viene citata 

Qui dobbiamo interrogare le iscrizioni cristiane* Ricordiamone 
qualche caratteristica 1 : dalla meta del III secolo alla fine della 
tetrarchia, il formulario cristiano poco a poco si allontana dal 
modello pagano pur conservandone diversi elementi, soprattutto 
1 'elogium , i! più delle volte ridotto a una sola parola: benemerenti 
(di grande merito). Dopo Costantino, la fede del defunto viene 
sempre più sottolineata e ne risulta una trasformazione dell 'elogìum 
che tende ad esprimere rìmmagine ideale de 11’uomo nuovo secondo 
il cristianesimo 2 . Può comunque accadere che la condizione sociale 
e familiare del defunto vengano indicate* 

1, c;f. Caricai. C T 1986, p> sq, 

2. Cf. Pietri* Ch,* 19S5 :i. p. 227 sq. 
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Eppure, se facciamo un paragone coti gli usi contemporanei, 
restiamo colpiti dalla rarefazione delle citazioni della professione 3 . 
La cosa è particolarmente evidente se consideriamo Le iscrizioni 
anteriori alla metà del IV secolo 4 5 . La maggior parte dei mestieri citati 
nel De Rossi, Inserìptiones christianae orbis Romac (=ÌCUR), 
appaiono in iscrizioni posteriori a questa data, come ci viene 
mostrato dallo studio di C. CarlettL che individua una ventina di 
differenti professioni 6 . La lista può essere allargata senza difficoltà 7 * 9 10 * . 


Ma, anziché seguire una enumerazione senza un vero interesse, è 
più opportuno fare qualche osservazione di carattere generale che ci 
porterà a individuare le trasformazioni introdotte dal cristianesimo; 


- Naturalmente non mancano quei notabili clic ci tengono (loro 
stessi o le loro famiglie) a far rappresentare il cursus honorum 
nel l’epitaffio. Per esempio Junius Bussus, Calervi us\ la figlia di 
Vi velici us, prue feci us piaewiiof il nipote di Anatolìos, preposi! us 
thescmrorum ]i \ ccc. Ma qualche volta Y abitudine viene rotta: cfr. 
1 T iscrizione del sarcofago di Li ci ni us Honorus, trovato a San Lorenzo 
del Veruno, del 366' . Il defunto appartiene alla classe senatoriale 
(vir clarissimus)* ma V epitaffio non fa alcuna menzione di queste 
cariche ufficiali. Lui, o la sua famiglia, preferirono riferirsi a altri 
valori: è chiamato venerarts legem. La legge in questione eviden¬ 
temente è la religione cristiana. 


Compaiono delle nuove professioni, legate alle responsabilità 
propriamente ecclesiastiche 12 . Le indicazioni dei diversi mestieri citati 
mostrano che non si cerca tanto di esaltare il titolo o la riuscita di un 


3. Cf. Testini, P., ! 958. p 376-377. 

4. Cf. Saint-Rt>ch, R> 1983. p. 145. 

5. Cariali, C., 1986, p. 59-68, 

6. Domatore di elefanti, salumiere, guardarobiere, macellaio, tessitore, labbro, contabile, funzio¬ 
nario dell'annona, venditrice di vasi, serrani elitista, venditrice di orzo, lattaio, usciere, medico... 

7. C f J e i seri ? \ on ! d i B i t ali s pristnr , dì Constant i nu s h orrea riu v < DÀ CL,. 1. 22111 ), di u n ho s fio ritta 
(cf, Ferma, A., 1457. p. 47 j, di barcaioli e di otrieoi ari (DACL-. XII, l r 974 sqj. 

ti. Cf. Klanser. Hi., I96W, p. 119. 

9. Cf. Femia, A., 1937, p. 402. 

10. Cf. Freissd, I)., 1982. p, 358. 

IL Cf. Ferma, A., 1966. p. 125-126. 

12. Cf. Samt-Rocb, H. 1983. p. 412-414, 
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uomo, quanto, piuttosto di caratterizzarlo nella sua individualità. Dire 
dei defunto, che fu pemarus de plana macelli (venditore di prosciutto 
o macellimi magnani) 1 *, di un altro che esercitò la funzione di olografia 
propine Isidori (ragioniere dell’albergo desidero) 14 , significa soltanto 
precisarne l'identità e non celebrare una gloria professionale suscet¬ 
tibile di assicurare un ricordo duraturo se non eterno! 


Lo stesso si può dire per la donna che vende i propri vasi ad 
porta Tigremina^, o dì queir altra che vende orzo de hìa nova lft , 
o ancora di quel cancellarti deirentrata principale di un mercato 
che bisogna senza dubbio identificare col forum boarium 17 . Ricor¬ 
deremo per finire, l'epitaffio di Julius Credentius che navigava ex 
bagense regione della catacomba di 8. Ippolito™, 

Queste annotazioni sono più delle informazioni sull*identità che 
un elogiarti . 

Spesso si tratta di persone relativamente semplici ì cui monu¬ 
menti, evidentemente, non sono stati sottomessi al V autorità eccle¬ 
siastica per f approvazione. Una prova evidente ci viene fornita da 
diverse iscrizioni clic non esitano a menzionarne professioni disap¬ 
provate, se non vietate, dalla Chiesa, E" così che troviamo aunghi 
cristiani^, cosa abbastanza sorprendente, se pensiamo con quale 
violenza la Chiesa se la prese con questa professione accusata di 
pratiche magiche. 

Ancora più degna di nota è V epitaffio di Hiortasios, auriga, che 
non esita a precisare la sua diocesi dì origine, a celebrare le sue 
numerose vittorie e a ricordare la sua generosità per la Chiesa 211 , 
Questa osservazione va sottolineata poiché dovremo ricordar¬ 
cene in seguito al momento in cui valuteremo i caratteri propri 
alfarte funeraria paleocristiana; non bisogna cercarvi l'espressione 


13, ICUR, V. 14193. 

14. ICUR, Jl, 4185, 

lì. ICUR, V, 15389. 

16. ICUR, 111,7751. 

17. ICUR, VI, 17097. 

18. ICUR, Vii, 20100: negli dementi di identificazione, non si è voluto notare la professione, ma 
l'attività. Segue l'orìgine geografica. 

19. Cf, Schneider Graziosi, G,, 1915. 

20. Il tesio non è interamente attenuto. Indubbiamente bisogna intendere che il defunto ha favorito 
un battistero di una fondazione (ICUR. II, 5688; cf. Feissef D., 1982, p. 357). 
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iconica della predicazione dei dottori della chiesa, ma il riflesso 
delie credenze, delle speranze e delle pratiche di un popolo che tenta 
di vivere il cristianesimo nel cuore del mondo pagano. 

La professione nominata e rappresentata 


Quando il mestiere del defunto viene menzionato, è abbastanza 
normale che si trovino delle rappresentazioni che accompagnano 
riscrizione. 

Dobbiamo precisare che queste immagini sono dì grande importan¬ 
za, perché permettono la certa interpretazione dì temi iconografici che 
possono essere riprodotti da soli, vale a dire senza testo ‘'esplicativo”. 

Gli esempi non sono numerosissimi. Possiamo dunque tentare 
una enumerazione. 

Tra i monumenti cristiani del corpus riuniti da H. Gummerus 21 , 
sono soltanto tre quelli che eventualmente possono essere citati per¬ 
la loro corrispondenza tra la menzione testuale del mestiere e la 
rappresentazione. 

- n, 57- : : l'iscrizione funeraria di un artifex signarius (scultore) 
è accompagnata dall 1 immagine dì un martello c di uno scalpello. 
Il caso non è assolutamente probante, poiché questi due strumenti 
sono tanto spesso rappresentati che si può ritenere che la maggior 
parte deile volte facciano semplicemente allusione alTedificazione 
o alla decorazione della tomba. 

- n. 59: accanto ai V iscrizione dì un quadrata rii ts (intagliatore 
di pietre), si vede un martello, un doppio piccone c una forbice. 
Avanzeremo le stesse riserve del caso precedente. 

- II dubbio è grande per il n. K01 dove appare un’ ascia 
nelPepitaffio di un archìtectus 1 *. 

- ICUR, V, 14193 24 : sotto V epitaffio di Domitìus Tuurus permmts 
sono rappresentati un coltello da macellaio e un prosciutto (penta), 

- A. Ferra 25 ci segnala una iscrizione inedita di piazza Venezia: 


21, Gumincnis, H-, 19)?, 

22 . Seguendo Un iìu iterazione lìì H. GutTìttierus. 

" CE più giù, p. Hft. 

2\ 1IMV C. C’iirlelli, [0K(S. p. fi 1. 

25, Cf. Femia. A., 1457 e. p. 21S. 
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due pesci vengono rappresentati per ricordarci la professione del 
defunto pìsevemloHux). 

- FL Leclerctp 6 riproduce un mosaico africano di Tabarka (llg. 
27) la cui parte superiore è occupata da un crisma affiancato 
dall’ alpha e dalla omega iscritte in una corona. Nella paìle centrale, 
una tabula anse cita contiene T epitaffio dì Felix navìcularius. Imme- 
diatarnente al di sopra, c'è un battello a due alberi che va a vela. Si 
nota la colomba appollaiata sulla poppa che apporta una connotazione 
simbolica al realismo c alla rappresentazione, A conferma dì ciò, 
noteremo che il battello naviga tra le rose! Nel terzo inferiore, il 
motivo tradizionale dell'uccello che becca in un vaso da cui esce fuori 
una vite ci riporta decisamente verso il simbolismo, 

- Nello studio di G. Stuhlfauth 27 , si scarterà riscrizione di 
Sanf Agnese (1CUR, Vili, 22570): il testo fa un gioco di parole sul 
nome della defunta N ab ira, aggiungendo: sigmun nube , che riprende 
l'immagine scolpita di un battello. 

- lì sarcofago di Junius Bassus. 

11 sarcofago di Junius Bassus deve essere esaminato con 
attenzione, poiché spesso si ripete che questi rilievi evocano proprio 
le funzioni ufficiali esercitate dal defunto quando era in vita. 

Sappiamo che questo bellissimo monumento del 359, è composto 
da on catino ben conservato, ornato sul lato anteriore da dieci scene 
bibliche allungate su due registri negli spazi delimitati da colonne. 
1 due lati offrono una rappresentazione delle Stagioni e dei loro 
specifici lavori compiuti da Amorini alati. 

Soltanto la parte inferiore della copertura è conservata, ma tre 
frammenti, scoperti in un secondo tempo nelle grotte vaticane, 
permettono di completarne, almeno in parte, la metà destra e 
restituiscono una iscrizione metrica che molto probabilmente appar¬ 
tiene alla stessa opera: vi si distinguono alcune lettere del nome 
di Bassus e iì Lesto menziona in due occasioni le funzioni del defunto, 
prefetto della città di Roma. 

L'insieme di questo monumento pone delle interessanti domande. 

Esaminiamo innanzi tutto i! catino. Vi si nota la coesistenza dì 


26 DACE. Xìi i 974. Jh;. $754; t f. Stuhlfauth, G., 1942. p. 122. 

21. Stuhlfauth, G , 1942, p, UX 
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Fig.27 Mosaico di Tabarka. 
Epilaiii di Felix «tfvrcw/aWwj, 
battello a due alberi. Da 
DAGL XII, L fig. K754 r 
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una tematica propriamente cristiana con una simbolica ereditata dal 
paganesimo 28 , 

U iscrizione che corre lungo fa fascia superiore deve essere 
guardata da vicino: IV TV. BASSUS VC. QUI VIX1T ANNIS. XUL 
KAL, SERI EVSEBIO ET IPATIO, COSS: “Jun(ìus) Bassus v(h) 
c(larissimus) (di rango senatoriale), che visse quarantadue anni e 
due mesi. Battezzato, è andato a Dio nel Teserei zio della sua 


prefettura deila città, il 24 agosto del 359, sotto il consolato dì 
Eusebio c di Yputius." 

Questa iscrizione suscita tre osservazioni: 

- Basso fu battezzato poco prima del suo decesso. Sappiamo 
che i cristiani qualche volta hanno rimandato il loro battesimo sino 
alla vigilia della loro morte, per non rischiare di sporcare, con 
ulteriori peccati, il candore simbolico della veste battesimale, 

- La formula impiegata per indicare la morte {ut ad deum) è 
inusitata nelle iscrizioni cristiane delTepoca^. Sembra essere stata 
presa direttamente da un formulario pagano dove esprime ridea di 
un’apoteosi prima riservata agli imperatori 30 . 

- Infine, noteremo la grande descrizione del testo, che si limita 
a fare una rapida allusione alle alte funzioni ufficiali del defunto. 
Queste sono menzionate come la cornice entro la quale si è svolto 
l’essenziale: ha ricevuto il battesimo prima dì morire. À questa 
discrezione risponde Tassenza di un qualsiasi ritratto sul catino che 
è interamente occupato dalle scene di cui abbiamo parlato. 

La copertura pone delle domande di più difficile risposta. 

Innanzitutto bisogna identificare le due scene rappresentate 
basandosi sui frammenti conservati. Nel 1936, F. Gerite 31 supponeva 
che il lato sinistro fosse dedicato a una scena ufficiale, mentre a 
destra sì poteva restituire una scena di vita familiare. Il tutto sarebbe 
stato dunque una presentazione retrospettiva della vita professionale 
e privata di Basso. 

Più tardi, N. Himmehmann ha proposto una nuova interpretazione 
di questi rilievi, fornendo una rigorosa analisi tipologica che 


28. Ll 1 Stagioni t et nitro, p. 304-i05. 

29. C f. c om u iK|ue Vi se r iz io ne del sa rcofiis o il t Presse ncs : recep tus mi De atti , IC U R, VI. 17246 . 

30. CfAVischmcyer, W., I9tt2 n. p r 31. 

3! Gcrke, R, 3936, p IX 30. 
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permette dì colmare le lacune del nostro monumento ricorrendo a 
delle scene della stessa composizione 5 -. I frammenti ritrovati nelle 
grotte vaticane confermano le sue conclusioni: 

- La parte destra delia copertura offre una scena molto frequente 
sui sarcofagi pagani, ma sconosciuta sui monumenti cristiani* Si 
tratta di un convito funerario dì un modello molto noto e che 
caratterizza i seguenti clementi enumerati nella nostra copertura; i 
defunti sono sdraiati su un letto (kitné). Non sono rappresentati 
coricati ma appoggiati su di un gomito, come per prendere parte 
a un convito, Di fatto* davanti a loro, su una tavola tripode, si trova 
un piatto contenente un pesce (pietanza tìpica dei pasti funerari). 
Sopra il piede del letto, si distingue la gamba di un Amorino che 
doveva portare una ghirlanda, A destra e a sinistra, si riconoscono 
una serva e un servitore. Una dorma seduta suona la lira. Un cane 
della famiglia si precipita verso un bambino seduto. 

Questi elementi sì ritrovano, totalmente o in parte, in un gruppo 
di cinquantuno sarcofagi scaglionati tra il 250 e i primi anni dei IV 
secolo. 

- La parte sinistra della copertura non permette un'uguale 
precisione. Vi sì riconosce comunque una donna davanti a un 
parapetasma (addobbo). Ài suoi piedi sono posti dei rotoli di 
pergamena. Accanto a ieì vi sono due uomini in toga. Si tratta senza 
dubbio dì una tradizionale scena intellettuale 33 . Potrebbero anche 


essere L Bassus e la sua sposa rappresentati durante una discussione 
filosofica che li caratterizza come personaggi di alia cultura* 

Abbiamo dunque due scene tradizionali di arte funeraria deb 
T epoca. 

Prima dì concludere, è bene esaminare un terzo elemento della 
copertura: la lunga iscrizione metrica 34 dì cui possiamo distinguere 
tre partì: 

Le righe da 1 a 7, mal conservate* celebravano V attività ufficiale 
di J, Bassus. 


Le righe da 8 a 14 riportano, con magniloquenza* il grande 
scalpore del suo funerale. 


32 Himmulmnnn. N., 1973, p. 13-22. 

33. O. più sù, p. 46 sl], 

34. Di iMLii troveremo il lesilo e Iiirurìist in Wisthincytr, W.. 19152 a, p. 32-33. 
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Le righe da 15 a 16 enunciano una moralità sotto forma di 
proverbio. 

Il testo richiede qualche osservazione: 

- Rispetto ai defunto, raddoppia l'iscrizione del catino, 

- Fondamentalmente se ne differenzia: la prima parte è un 
panegirico di cui abbiamo notaio l’assenza sul catino. E' una 
laudario funebri s, La seconda parte descrive in dettaglio una 
cerimonia di pompa fan e tris che implica più o meno chiaramente 
l’idea delFapoteosi del defunto. Questa descrizione, assolutamente 
insolita su un monumento cristiano, menziona espressivamente il 
ietto mortuario {feretrian che qui traduce esattamente feline) che il 
fervore popolare strappò ai notabili ufficialmente incaricali dì 
trasportarlo. 

Anche questo letto, che ritroviamo nel rilievo di destra e che 
tanto spesso è presente nei sa re ofagi con scene dì conviti, simbolizza 
la partecipazione del defunto a un mondo sovraterrestre. 

Così dunque, nel testo e nell* immagine, la copertura parla di J. 
Bassus negli stessi termini in cui ne potrebbe parlare un monumento 
pagano che ritracci il glorioso passato dei defunto e formuli una 
prudente speranza rispetto alia sua sorte post mortem. 

La soluzione del problema va ricercata seguendo il percorso 
indicato da W. WischmeyeC: studiando sistematicamente le rela¬ 
zioni tra i sarcofagi e le loro coperture questo autore, arriva alia 
conclusione che nel periodo costantiniano, vi doveva essere una 
perfetta indipendenza tra questi elementi. Gli stessi temi possono 
coesistere senza timore di ridondanza. Tutti e due possono essere 
influenzati dal cristianesimo, o soltanto uno dì loro, indifferentemen¬ 
te. Insorti ma, bisogna considerare due programmi iconografici e non 
un’unità tematica. 

A questo punto è facile capire cosa sia accaduto: J. Bassus, 
o uno dei suoi eredi, ha ordinato un sarcofago il cui catino ha 
ricevuto una decorazione chiaramente ispirata dalle letture teologi¬ 
che delle Scritture. Dobbiamo vedervi una influenza ecclesiastica. 
Le scene “stagionali" dei lati devono essere state giudicate dai 
clerici abbastanza neutre visto che non hanno suscitato alcuna 

35. fd. p. 37-38, 
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obiezione. Alla stessa influenza possiamo attribuire ìa veloce iscri¬ 
zione sulla carriera del prefetto per menzionare il suo battesimo. 
Tutt'al più, possiamo, eventualmente, leggere nel formulario {Ut ad 
deum) la traccia lasciata da una mano più abituata al linguaggio 
ufficiale che alla predicazione della Chiesa. 

Di contro, stilla copertura dobbiamo riconoscere l'eco, nel testo 
e nelle immagini, degli usi in vigore nella alta, società romana del 
tempo (fig, 28), Nulla contraddice in modo espressivo le afferma¬ 
zioni della fede cristiana. Questa può certamente accettare, in una 
ri lettura apologetica, tutto ciò che vi è detto e mostrato. Ciò non 
toglie che la copertura tradisce un contesto socioculturale ben 
di verso dall’ambiente che scelse il catino. 



Fig. 28 Sarcofago di Flavius Gorgonius (Ancona). Scene ufficiali. 


Terminiamo questa lunga deviazione per ritornare al punto che ci 
interessa in questo contesto: non possiamo riferirci al sarcofago di J. 
Bassus come testimone di un’arte funeraria cristiana preoccupata di 
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rappresentare la storia passata e la professione del defunto, senza 
avanzare le riserve che si impongono 36 * 


Rappresentazione del mestiere e scene della vita del 
defunto 

Introduzione 


Abbiamo constatalo che. nell'arte funeraria cristiana, sono rare 
ie rappresentazioni delia vita terrestre dei defunti (in particolare dei 
mestieri) confermate da una iscrizione. I rilievi muti sono più 
numerosi. Dobbiamo comunque porci delle serie domande sulFin- 
terpretazione di diversi di essi. Ma, ammettendo pure che tutti i 
monumenti citati siano delle deliberate allusioni alla vita anteriore, 
ciò non toglie che il loro piccolissimo numero si inserisca nella 
ricerca del corpus romano e gallo-romano 

Costateremo che esiste un doppio parallelo tra le produzioni dei 
pagani e quelle dei cristiani, innanzi tutto nel periodo (queste 
rappresentazioni fioriscono nella seconda metà de! IV secolo 37 ), poi 
nella tematica. 

E* appunto questa dipendenza iconografica che il più delle volte 
ei permette di avanzare con qualche certezza V interpretazione di 
monumenti cristiani. 


Presteremo una maggiore attenzione ai temi iconografici nuovi: 
sono evidentemente preziosi indìzi di una possibile originalità 
cristiana. 


Per finire un ultima considerazione: trattandosi di sarcofagi che, 
con le lastre tombali* formano la parte essenziale della nostra .documen¬ 
tazione, dobbiamo ricordare che spesso sono opere di grande valore, 
riservate alle classi agiate. Questo può spiegare, almeno parzialmente, 
che i cristiani, la cui maggioranza sì trovava tra le classi modeste, ci 


36. Condusinni del geoere possono essere traile dall'esame del sarcofago dì Flavius Gorgonius 
(WS. pL 14,1*2), alio funzionano (c.\ mutile forgi ritmiaii jirivarnnun). Sulla copertura lo si vede, mentre 
detta i propri ordini a due segre lari e cavalcando con due servitori, senza dubbio in occasione di un viaggio 
ulficiale. Le misure di questi due quadretti il fanno distìnguere molto chiaramente dalle scene bibliche che 
da sole decorano il catino. (C-f Marrou, J-L-I-, 193 fi p. 54-55* (fig, 2K). 

37. O Testini P. 1953* p 576, SainNkoch. R* 1933, p. 415. 


Materiale protetto da copy righi 



16 


LARHCDFf Piti Mi CRISTIANI 


hanno lasciato pochi sarcofagì con allusioni alle glorie della vita ter¬ 
restre. Ma è chiaro che la spiegazione principale è un’altra: adesso c’è 
una volontà positiva di dire altro sul defunto. 


Vignaioli, mercanti f marinai 


Sin dai 1887, J. Wilpertrilevava nelle catacombe romane alcune 
'TDarstcilungen aus dem realen Leberf’ (momenti della vita quotidia¬ 
na). La sua lista può essere facilmente completata. 

Al cimitero Maius 3 ‘\ un vignaiolo guida un carro da buoi con 
una botte. La pittura è della fine del IV secolo 40 . 

Alla catacomba di Callisto 41 , la lunetta di un arcosolio rappre¬ 
senta, identificabile malgrado i danneggiamenti, una donna dietro un 
bancone sotto al quale si vedono delle ceste colme di verdure: 
potrebbe essere la defunta nella sua attività di commerciante? 

Nella catacomba di Vibia, ricorderemo rarcosolio dei vinai 42 . 
Sulla lunetta è dipìnto un batte Ho da trasporto dalle vele imbrogliate. 
Su!! 1 intradosso, ai due lati di un flautista dalla figura danzante, sì 
vedono dieci botti sovrapposte in due file, e un uomo in piedi, con 
una tunica e un mantello, davanti un cratere su un supporto e 
un'anfora. À. Ferma 43 vede in questa pittura, che appartiene alla 
metà del IV secolo, un riferimento all’attività di una famiglia di 
negozianti di vino. Ma è certo che la tomba sia cristiana? 

Al cimitero di Pontien 44 nella lunetta di un arcosolio (della 


38 Wilpert. L. 1887. 

39. Ct Nestori, A., ] 975, p. 36, n, 20. 

40. Più antica è \u pittura dei Due Lauri (Dcckers. J G., 3 987, rr E4: WM, pi. 62.2). Purtroppo 
[interpretaziune de! la scena rei-ita ipotetica a causa de! sud cattivo .stato ila conservazione. Sf vedo una 
donna che, accompagnata da una ragazzina, sembra indicare degii ometti (verdure, lessilii. fiori?) appesi 
a una tot da. Si s ratta forse di una scena di mercato? Èmme di ai am ente a destra di questa scena troviamo la 
rappresentazione di un convito, indubbiamente funerario. lì i sconti. F., 1985 b. ha suggerito che si tratta 
dell acquisto di tessuti per i5 ri vosi ime nitidi cuscini del banche ilo, ma, ne! dibattito che ha seguito questa 
eoi manie azione, sono state formulate delie obiezioni contro il email ere avvera -arisi reo de ET interpreta/na¬ 
ne: se c'è, come è probabile, un legume tra le due .scene, è difficile sostenere che riguardi un aspetto tanto 
esteriore quale quelli 1 decorativo. Se la donna è proprio la defunta, 3 azione rappresentata deve avere un 
significato molto più profondo, legato fm contesto funerario. 

41. Ci. Nestori, A.. 1975, p. 106, n°5ì; WM, pi. 143, 2. 

42. Id p 97, n G 3. 

43. Ferma, A,. 1971 , [> 50-54. 

44. Cf. Nestori. À.„ 1975. p 146, n D 9; WM, pi. 173,1. 
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seconda metà del IV secolo) si riconosce ancora chiaramente un 
battello che trasporta un carico di anfore. Un marinaio, seduto in 
poppa, sembra manovrare un remo. 

Dobbiamo vedervi un’allusione al Tatti vita professionale dì uno 
dei due defunti se Fiscrizione Amamius et Constantia sì viti feceitm 
(sic) è accompagnata dalia rappresentazione incisa di una donna che 
porta due otri appese a un bastone che poggia sulle spalle 45 ? 

Possiamo ricordare ancora una iscrizione della catacomba di 
Domitilla 46 : il defunto, Constantìus è rappresentato accanto a due 
cavalli che portano un carico e i cui nomi sono scritti: Barbatus 
(Barbarus? e Germanus. La rappresentazione non lascia alcun 
dubbio: Constantìus era un mulattiere 47 * 

Come abbiamo visto, molte di queste scene sono delle letture 
e delle interpretazioni congetturali* Eppure, qualche volta rilievi 
simili, sui sa re ofagi, permettono almeno di identificare la scena se 
non di darne iì giusto significato. 

Per esempio alcune scene di trasporto ìn carro o in battello. In 
questi ultimi casi bisogna fare attenzione alle numerose rappresen¬ 
tazioni dì battelli che hanno una connotazione chiaramente simbolica: 
il battello è F immagine delia naviga fio vitae * La resa molto precisa 
e realista dei battelli non significa per forza che Fimmagine si 
riferisca al defunto 48 . 

Questa è la conclusione a cui c arrivato G, Stuhlfauth 49 che, dopo 
avere esaminato più di una trentina di pitture e rilievi del periodo 
paleocristiano, sostiene che si possa vedere la volontà di riferirsi 
alla professione del defunto soltanto in due casi: nel mosaico di Felix 


45. cr. Nestori, A.. 1971. Il „ p, 220. 

46. 1CUK* HI, B474. 

47. C.T. Sci incider Graziosi, G„ 1915, p. 278-279. Ui contro, bisogni! l'Iscrizioni:, proposta 

dallo s!c^u autore. 4i Victor per il figlio datili- stesso nome { ICUR; III; 9226}: accanto al testo, vediamo un 
cavalo Sa cui tona è ornata con una palma. Non si traila di una allusione alla professione del padre t il figlio 
è morto a otto anni) che dovrebbe essere stato auriga,, ma un utilizzo simbolico del nome ilei bambino 
defunto; la vittoria è promessa a Victor!, 

48. La frequente presenza di sìmboli come V ancora, il faro, la colomba, conforta, questa interpreta¬ 
zione sostentila anche dalla rappresentazione, spesso schematica, di una imbarcazione su iscrizioni di 
defunti che titilla ci permette di accostare a dei mestieri marittimi (su tombe di donne, per esempio). 
Ingommo, la duplica/ione del tema (cf. Sluhifauth. G,, 1942, p. i 18, n. 20 f 27; p. 121, n" 33) è un indice di 
simbolismo. Vi ritorneremo. 

49. Stiihlfaulh, G., 3 942. 
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navicuiarìus di cui abbiamo parlalo prima" 0 , e nella pittura della 
catacomba dì Pontien di cui abbiamo appena parlato. 

La ricerca è continuata e le sue conclusioni sono state confer¬ 
mate da Bonino 51 , secondo cui, una delle rare allusioni a una 
professione legata alla navigazione è il fondo della coppa dorata 
dedicata a Dedalo, costruttore o architetto navale* 2 . Ma è esatto 
vedervi un’opera cristiana? 

Dunque, per quanto concerne le professioni navali, bisogna 
escludere fa maggior parte dei pezzi del documento, 

H. Gummerus*\ riporta alcuni esempi di chiare allusioni a 
professioni varie: un orefice (n. 4), tre fabbri (n* 15, 19, 20) e delle 
rappresentazioni di strumenti il cui numero orienta verso una 
interpretazione realista (n. 6i: almeno otto strumenti. Evidentemente 
sì tratta della scatola di strumenti di un artigiano ben attrezzato. 
Questa interpretazione resta possibile, ma meno accertata, quando 
il numero degli strumenti diminuisce (u. 66 e soprattutto 67* 87, 89* 
98, 99)- Si tende allora verso una evocazione iE cui simbolismo non 


è assente, per esempio come allusione alla realizzazione della tomba, 
questo senza dubbio è il senso delle rappresentazioni limitate a un 
solo strumento: misura (n.96). livella (n. 94), scalpello (n. 92) e 
martello (n. 88), 

Citiamo altre scene di conti o di commercio* 4 su una copertura di 
sarcofago del cimitero di Novatìen della metà del IV secolo. Questo 
tipo di scene ha numerosi paralleli, sia pagani v che cristiani 50 . 

Ricordiamo, per finire* ima pittura della catacomba dei Giordani? . 
Nella lunetta di un arcosolio, vediamo al centro un Buon Pastore. 
A sinistra, un uomo in piedi tiene in una mano un codice aperto e 
nell'altra uno stiletto. Evidentemente, il defunto doveva essere uno 
scrittore di professione. U iscrizione che si legge sulle pagine del libro 
ne rivelano il nome: RORMÌTIO (dormitio) SILVESTRE . 


50. Cf. p. 66, 67. 

51, Httrtiruj, IVI., (983- 

5-1. Cf, prima, p, 45, 46. 

53, Gummctus. H., 1913. 

54 Cf. Risconti, R, 1983, j> 75 r 

55. Cf. prima, p. 19. 

56 Bisconti, R, 1983, p + 75. 

57, Cf. Nestori, A., 1975, p. 19, n G 10; WM t pi. 18?, !. 
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Senza dubbio le rappresentazioni di calamai, stiletti, codici 58 * 
indicano la professione di scriba» 


Il moggio 


Adesso dobbiamo prendere in esame un motivo iconografico 
frequentemente riprodotto, il moggio. Il moggio è rappresentato 
soltanto sulle iscrizioni, mai sui sarcofago La maggior parte degli 
esempi si trova sulle tombe cristiane, anche se alcuni moggi sono 
stati rilevati anche su monumenti pagani' 0 . 

Secondo H. Leclercq 60 V oggetto fa allusione alla professione del 
defunto: funzionario deir annona o fornaio (pistar). Dato che i 
magazzini dei servizi dell'annona si trovavano ai piedi de! colle 
Aventino (regioni civili XII e XIII), nella prima regione ecclesiastica 
(regione chiamata Horrea: i magazzini), è nei cimiteri riservati alla 
regione che si trovano Se sepolture delle persone legate a queste 
professioni. 

Due osservazioni portano ad accettare questa affermazione: 

- Effettivamente, la stragrande maggioranza di rappresentazioni 
di moggi si trovano nei cimiteri in questione: nella Regione I, si 
contano sulla strada per Ostia, a San Paolo fuori le mura: cinque 
esempi; via Ardeatina* Dominila: dieci esempi; a Callisto: cinque 
esempi; per tutti gli altri cimiteri e chiese di Roma: dieci esempi. 

Ricorderemo che le catacombe della prima regione contengono 
tra quindici e venti rappresentazione di moggi, mentre le sei altre 
regioni riunite ne forniscono soltanto cinque. 

- In diversi casi, è certo o molto verosimile, che il moggio sì 
riferisca alla professione del defunto. 

L"iscrizione al museo Pio Cristiano 61 : “Maximinus, che visse 23 
anni, amico di tutti” c accompagnata da una incisione. Si vede un 
uomo che porta una veste lunga, ne da destra tiene una bacchetta 


58. Caricai C., I486, p. 6H, tC 5 1 ; ICUR, VI, 1 5f>24, del IV secolo, c \ parai Idi allegati.: ICUR> IV. 
10337 (captiti, tavolette, siitene), V, 13350 c VII, 17893. L* interpretazione è plausibile. Non e comunque 
del lutto escluso che questi strumenti vogliano semplicemente evocare h cultura iute 11 canale de! defunto. 

59 Cf. H. Ledei eq, DACL. f II, 971 che cita gli Ani deti'Accadema dei Utieni, \ 898, p. 477, 5ig. 2, 

60 DACE, 1,2. 2267-2278. 

61 ICUR. I, (695. 
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davanti un moggio colmo di grano e spighe (fig. 29). Senza dubbio 
il defunto era un annonario, ed è per questo che lo si è rappresentato 
con le due insegne della sua funzione: il modius o moggio e il 
rutelhan o riga che serviva agli addetti a questo servizio a misurare 
ìe quantità dì grano attribuite ai beneficiari 5 -. 


N 


MAXIMIHV5 ■ QV 
l VIXIT iAWNO.? XX Ili 


i/l AMICV5 OMNIVM x 



Fig. 29 Iscrizione di Maximinus. Moggio c misura. 


A San Paolo fuori le mura, l'iscrizione (del 401 ) di Bitalis, pistor 
della XII regione, si conclude con un modius e un ruteihwf \ 

La catacomba di Domiti Ila una volta custodiva un insieme molto 
bello di pitture 64 oggi perse. Vi si vedevano tre funzionari dell’annona 
(fig. 30), Il primo in piedi dietro un moggio. Si trattava senza dubbio 
di uno dei membri di un collegiutn pistorum affiancato, sui due 
pannelli laterali, da due colleglli, dì cui uno presenta un pane, mentre 
l’altro ne prende uno da un paniere pieno. La camera funeraria c 

Qui accanlo, tavola I: Catacomba di Vibri, introduzione di Vibri 


62 Secondo H. Lcdercq, DACE, ì!, y72, l'iscrizione c databile ni secondo terzo del Ili secolo. 

6V ICURJK4835. 

64. Cf.Wilpert, J., ] *87; Uclercq, H„ DACE, 1,2 t 2268-2274; Nestori, A,, 1975, p, 12S n n a 71. 
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Fig. 30 Pittura (scomparsa) della catacomba di Domicilia. Amministrazione 

deir annona. Da DÀCL I, 2, 11 g, 774 


decorata con altri motivi delia stessa tonalità: rappresentano delle 
scene relative alla amministrazione delPannona. Un ufficiate seduto 
con una pergamena in mano, dà ordini a due impiegati di cui, uno 
brandisce i! rutellum al dì sopra de! moggio e l’altro tiene una 
bilancia. L ordine dato dal capo è scritto accanto a lui: Secunde 
s(u)me (Al seguente! Prendi!). Un fregio rappresenta lo scarico delle 
barche alla presenza di un gruppo di notabili che formano, indub- 
blamente, i! collegìum pìstorum. 

Con questi tre esempi si chiude la lista delle prove. Le altre 
iscrizioni decorate del moggio non permettono di trarre la minima 
conclusione, a meno che non ci sì lanci sulle ipotesi. 

E' assolutamente gratuito supporre che Vìctorìna, di cui si le gge 
Fiscrizione {Biciorina in pace et in Christo (= crisma), con un 
modius) alla catacomba di Ciriaco 6 ", fosse fornaia 66 . Lo stesso vale 
per Ampelìa il cui epitaffio si trova a Velletri 67 . 

Qualche volta, si trovano, al contrario, delle rappresentazioni che 
invitano a una interpretazione di genere più simbolico che stretta¬ 
mente professionale. 

Questo vale anche per Piscrizione trovata a San Giorgio al 
Veiabro: Paula in deo , circondata da due moggi. Questo raddoppia¬ 
mento sembra volere indicare un fenomeno di astrazione. Notiamo 


Qui accanto, tavola li: Catacomba di Priscilla. Scene dì nozze ( velai io nupthdis). 


65. ICUR, VII. 19502. 

66. CL H. Lederai, DÀCL il L >73. 

67. 1CUR, I, 3129, 
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a questo proposito il gran numero di moggi su tombe di donne, come 
se la professione fosse riservata alle donne* 

E come intendere il moggio che orna la tomba di Laureati u$, 
ragazzino di cinque anni 08 , di una ragazza 6 ' 7 , di Crispina e Pratosa 6 o 
dì Urbina 71 ? 


Per finire, li moggio può essere ritrovato anche come un quast- 
sinonimo in una enumerazione, in seno a una serie dì simboli. Per 
esempio: anfora, moggio e ancora 72 ; moggio e palma"; orante, moggio 
e colomba 74 ; moggio, ancora e colomba 75 ? 

Come spiegare questi indizi tanto divergenti tra loro? 

Air inizio, bisogna ammettere che il moggio è ima immagine 
strettamente col legata alla professione dei defunto (o di un membro 
della sua famiglia: il marito della defunta, il padre di un bambino)* 
Il moggio permette di identificare un funzionario della annona, o 
qualche volta più precisamente, un fornaio. Ma sembra essere molto 
probabile che il simbolo sia stalo allargato al punto di poter essere 
rappresentato suirepitaffìo di chiunque. Il significato acquisito in 
questi casi può essere soltanto supposto: indubbiamente vi è la 
promessa di beni necessari alla vita eterna nell'aldilà. Questa ipotesi 
evidentemente è sostenuta dalla vicinanza, parali et ismo, tra moggio 
e ancora, palma, colomba, eec, 7 L 


Da un realismo occasionale a un simbolismo dominante 

Scene di caccia 

Diversi sarcofagì presentano delle scene di caccia alcune delle 
quali hanno un fortissimo carattere realista 


68. Ai Musei Vaticani, ICUR, I. 2300, 

69. A San Paolo h.i.m., ICUR, II, 4851, datato409. 

70. A Pontieri, ICUR, II, 4573 e 4741. 

71. A Dormi, lilla, ICUR, III. 7^44, 

72. A Callisto, ICUR, IV, 10797. 

73. ICUR, IV, 12578. 

74. ICUR, IV, 12791. 

75. A Poniteli. ICUR, IL 4741. 

70. La rapprese nur/ i one de ì huhÌì uh ti abocc a tifo d i spi ghe s u 15 a face i a d i li na 11 ioi le ta di Adi i lì no {e f. 

Wi 1 peri ,J., 1887, p I 11, n 1 ^ 2) con I ' i seri gioite AN 'NONA A V Y; conftì i na r evol uzi on e su pposili ; l’allusi o ne 
ai [‘annona è sottolineata e il tulio evi diente mente vuole ricordare la generosità dell‘imperatore e la sua 
preoccupa/urne di garantire d scisien E amento dei soni sudditi 

77. Dobbiamo comunque notare che questo tema iconografico sembra essere riservato alla decora¬ 
zione delle coperture, a differenza dell’uso pagano che ne orna il calino. 
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Fig. 31 Sarcofago del musco Pio Cristiano. “Buon Pastore''» pastorale» oratile. 

Sulla copertura a sinistra una caccia. 


Per esempio, la copertura di un sarcofago a fregio™ della fine del 
111 secoloo inizi IV secolo (fig. 31 ). La parte destra è riservata al ritratto 
del defunto* a sinistra vediamo due cacciatori e due cani di cui uno 
afferra una lepre, mentre l’altro caccia tre lepri verso una rete 79 . 

La stretta somiglianza con le scene di caccia su dei sarcofago pa¬ 
gani, non suggerisce di cercarvi delle “foto ricordo” di una caccia 
memorabile. 


Questa conclusione è confermata dalla presenza di scene dì caccia 
su monumenti funebri in cui il riferimento alla vita terrestre del 
defunto è escluso: per esempio la copertura recentemente ritrovata a 
Domiti Ila da A. Pernia* 9 : secondo V iscrizione, il monumento c 
dedicalo a una donna (Aurelia Helìodora), ora, vi si vede un cacciatore 
che attacca un cinghiale con una lancia, 

Stessa cosa per una copertura dì sarcofago di Ostia, oggi scom¬ 
parso* 1 , dedicato dalle figlie alla madre. Sì vede un cacciatore che 
attacca un cinghiale sut quale balza un cane*-, mentre altri due 
cacciatori seguono un cane che tira il guinzaglio. 


78. Rcp. 2: WS, pi. 58, fi lato anteriore del catino è occupalo da una vasta pastorale inquadrata tra 

un Buon Pastore e un’orante. 

19. Cf. Rcp 126 dove, su] frammento di una copertura di sarcofago dedicato a due figli c alla loro 
madre, possiamo anche identificare un cinghiate, dei cani e senza dubbio un orso. Anche questo monu¬ 
mento del IV secolo rappresentava, una caccia, 

80. Rcp, 513* cf, Femia, A., I960, p 3 94-105, fig. 13. si tratta di una tomba cristiana degli inizi del 
IV secolo, 

83. Rcp, 992. 

82, Questo tema iconografico è tradizionale, lo troviamo anche su un sarcofago pagano di Arles, 
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In questi due ultimi esempi, la rappresentazione di una caccia non 
può significare un preciso episodio della vita del defunto. Il rapporto 
qui c evidentemente di ordine simbolico. 

Rientri dalla caccia sono rappresentati su diverse altre coperture 83 . 

La dipendenza iconografica nei confronti del paganesimo sugge¬ 
risce la spiegazione: la caccia fa parte, come abbiamo visto, degli 
stereotipi che rievocano il coraggio e la forza, sia fisica che morale, 
del defunto (la vìrtus romana ), Il tema, pur conservando un 
accentuato realismo formale, non cessa dì evolversi verso l'idea che 
connota. Sino al punto di potere essere applicato, come un aggettivo 
a un defunto qualsiasi. 

Questa evoluzione spiega sia la migrazione del tema soltanto sulle 
coperture (più direttamente interessate alla persona del defunto), che 
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Fig + 32 Sarcofago di Sabinus (museo Piu Cristiano) con orante centrale. Sulla 

copertura: busto femminile e caccia. 

83. Cf. il sarcofago di Lol, rep. 3 SS; Deckers, J.G., 1975, p. 125. 

84. Un sarcofago merita una citazione panico lare: Rep.G; WS, pi, 127, I (fig. 32). L'iscrizione 
test brionia che c dedicato il un uomo (Sabinus). L’orante che. tra Le scene bibliche, occupa il centro del lato 
anteriore del calino non pone problemi: Ini valore simbolico e non vuole rapprese ni a re il defunto. Più 
imbarazzarne è la presenza, sulla copertura, di un busto femminile al quale risponde, dall "altro lato tic! - 
V iscrizione, una scena di caccia mollo dettagliata: due cacciatori camminano, portando in una relè il 
cinghiale che hanno catturato. Davanti a loro un cane cammina tenuto al guinzaglio, preceduto da due 
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Scene e strumenti di medicina 

Nella catacomba di Pretestato è stata 
ritrovata una pietra incisa in cui sono rappre¬ 
sentati gli strumenti del corredo di un chi¬ 
rurgo*' 1 (fig. 33). Si tratta, evidentemente, di 
ricordare, sulla pietra tombale, la pròfessio¬ 
ne del defunto. 

Questo esempio, comunque deve portar¬ 
ci a una osservazione restrittiva: in realtà, 
non si può non restare colpiti dalla spropor¬ 
zione die vi è tra le rarissime rappresenta¬ 
zioni che si riferiscono alTesercizio delle 
professioni mediche, e le numerose iscrizio¬ 
ni che ricordano die il defunto c stato un medico. Si noterà, in 
particolare che in diversi casi V iscrizione precisa: medico e prete 86 , 
diacono e medico* 7 , cristiano e medico 8 *, archi ater fide! is m (cosa che 
senza dubbio va interpretata come una tautologia). 

L’intenzione di queste precisazioni tanto insistenti viene senza 
dubbio rivelata da due iscrizioni: in una cappella cristiana di Timgad 
(fine IV secolo), sì legge questa preghiera: rogo te, domine , suhveni , 
ariste, fu solus medicus sancìis et penìtentihus’* (Ti prego. Signore, 
vieni in aiuto. Oh Cristo, tu V unico medico, ai santi e ai penitenti). 
Prendiamo a paragone, con H. Leclercq 90 , una iscrizione greca delia 
Si ria: Ialros kai fysìs kukòn Iasoli $ a Chrìstos o epìpantòn Theos (Gesù 
Cristo, Dio delLuniverso, medico e liberatore dei mali). L’idea che 
troviamo espressa per la prima volta nella Lettera di Ignazio agli 
Efesini (7, 2) e che conosce una certa diffusione nel cristianesimo 
antico 91 , spiega senza dubbio il prestigio di una professione il cui 



Fig. 33 Lastra Funeraria 
con strumenti di chinirgia. 
Da DAGL XI, l, fig. 7882. 


eaeeiutoti di cui uno a cavallo. Questo rilievo, del primo quarto de! ! V secolo, era previsto per la tomba di 
una donna. Indubbiamente è stalo compralo già pronto dalla lami glia di S ahi misi. Se questo ragionamento 
c esalto, abbiamo una prova decisiva che la scena di eaceki poteva esprimere una virtù del defunto, indi¬ 
pendente monte dal l'alto dte si trattasse di una donna odi un uomo e indipenden temerne dal Teli di questi. 

85, Cf. Ledereq. H., DACL XI 1, 176. 

86. ICUR, IV, 9483. 

87- Cf. Uelereq, H., DACL XI I, 165. 

88 Id. 169. 

89. hi, 169 

90. !d. 157-160. 

91. Cf, Clemente d" Alessandria, Quis di v. salv., 29: Origene, Celso, 11, 67. 
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esercizio può essere visto come parabola del mistero di Cristo 92 * 
Questo parallelismo tipologico viene molto pili facilmente sugge¬ 
rito dallo scritto che dall" immagine. Da qui la rarità di quest 1 ulti¬ 
ma* 


Restiamo nel campo medico con il graffito della catacomba di 
Domiti!la, studiato da D. Balboni 91 (fig. 34), Vi sì vede un 
personaggio seduto su una cattedra, mentre un altro, in piedi davanti 
a lui, posa le mani non sulle sue spalle, come diceva O* Marruccht 
presentando il frammento nel 1879, ma una in cima alia testa e l’altra 
un po’ più giù, più o meno tra il naso e il mento. 



t ig 34 Graffilo delia catacomba dì Dominila, Cure oftalmologie he o piuttosto 

benedizione. Da Balbetti, D,, 1955, p. 254, 


L7interpretazione della scena non è chiara. Vi si è riconosciuto: 
il martirio di Sisto II (M, Armellini), un defunto accolto dal Cristo 
(O. Mantechi) o persino una consacrazione episcopale (HL Leclercq), 
D. Balboni vi vede un medico oftalmologico mentre cura un paziente. 
Il graffito proverrebbe dalla sepoltura dì un defunto rappresentato 
ne IT esercì zio della sua professione medica. 


92. 

.mime)?, 

9.V 


Forse, qualche voliti* dobbiamo considera re clic i membri del derni si siami detti medici (delle 
Bai boni, IX 1955. 


Materiale protetto da copyright 




t TkMf fWG ANI RiPHESf DAL < RISTIA A 'ESIMO 


87 


Questa identificazione sì basa su IT accostamento a due altri monu¬ 
menti funebri un sarcofago di Ravenna e una stele funeraria trovata a 
Rouchers dans la Meuse e conservata al Museo di Barde Due, 

1 - lì sarcofago è stato ritrovato sotto (e non dentro) la chiesa di 
San Vittorio* E" stato commissionato da C\ Sosius lulianus per la 
sorella Sosia luliana, morta all'età di otto anni, e per la moglie, 
Tetratia Isias^ 4 . Quest’ultima sembra essere stata rappresentata due 
volte sui iato anteriore del sarcofago. Una breve iscrizione 
sull'architrave: “Tu hai insegnato alla famiglia a cantare il testo dei 
canti.” H. Gabelmann 45 , notando che il nome della donna, Isias, la 
indica come una fedele di Iside, conclude che i canti di cui si parla 
sono gli inni sacri al culto isiaco. 

Ed è ancora la defunta rappresentata sui lati dei sarcofago in due 
scene (fig. 35) di cui una (a destra) la mostra in meditazione davanti 
a un oggetto oblungo che i danneggiamenti non permettono di 
identificare, ma la cui forma conservata evoca l’erma (di un dio?). 
Sull'altra (a sinistra), siede su una poltrona, mentre un uomo ìe tocca 



big, 35 Sarcofago ravennate di Tetratia Isias, Cure mediche o piuttosto scena 
d T iniziazione. Da Cabelmarm, H., 1973, li*. 5L 


94. Cf. Giibelmann, H-. 1973. p. 346 154, pi 50-51. 

95. hi p. 149. 
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l'occhio con la mano. Rappresentazione di una cura medica, dice D* 
BalbortiA H* Gabelmann rifiuta questa interpretazione: il sarcofago, 
decisamente pagano, è quello di un'adepta di Iside. Qui, c rappresen¬ 
tata la sua iniziazione da parte del marito: adesso suoi occhi sono 
aperti alla visione della divinità, cosa evocata dalTaltra scena laterale. 

Di colpo, questo monumento non può andare citato né tra le 
rappresentazioni di scene mediche, né tra !c opere cristiane* 

2 - Anche la stele dei Rouchers è pagana* Si tratta del 
monumento funerario di Mogounus, raffigurante in due scene che 
evidentemente illustrano la sua professione di medico* 11 quadro 
superiore mostra un uomo che, aiutandosi con uno strumento, abbassa 
la pupilla inferiore di una donna che gli sta di fronte. Si può pensare 
anche a qualche intervento alPocchio di una paziente. Sul registro 
inferiore, un uomo si china sul capezzale di una persona sdraiata in 
un letto: senza dubbio si tratta dello stesso Mogounus rappresentato 
durante una visita a un malato* 

11 monumento richiede due osservazioni; 


- si tratta incontestabilmente di due rappresentazioni di scene 
professionali sulla tomba di un medico* Questo monumento pagano 
è ricordato qui soltanto perché esaminato come parallelo al graffito 
di Domi lìllà* 

- m realtà, il parallelismo tra i due monumenti non è giustificato. 
La stele di Mogounus offre delle allusioni di una precisione che 
evidenzia i! carattere del tutto diverso del graffito il cui movimento 
evoca più un gesto dì benedizione o d imposizione delle mani che 
un atto medico. 

Per concludere, sarebbe più prudente rinunciare a trovarvi la 
rappresentazione dei mestiere di un medico cristiano* 


Alcuni casi particolari 


Ricorderemo innanzi tutto una iscrizione sulla catacomba di 
Commodilla^ 7 studiata da A* Ferma 1 ™: la lastra funebre c un riutilizzo 
del thulus che identifica la casa della defunta (Domus Satoniines). 


46. BatbonL D., 1955, p. 257. 

47. ÌCUK, III* 86K.1 

4S„ Ferma, A., *457 b, p. 37. 
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Questa usanza prova senza dubbio la modicità delle risorse dì Saturnina, 
ma non indica forse anche che 5a tomba poteva riferirsi alla realtà 
della vita terrestre della defunta? A- Ferrua ha ragione nell 1 accostare 
a questa iscrizione gli oggetti domestici utilizzati per la chiusura o 
raddobbo dei loculi : tavole da gioco, lampade, bambole, ecc, y9 . 
Sarebbe allettante interpretare come precìsa allusione alia occu- 
pazioni e ai doni della defunta il graffito della catacomba dì Coni modi ila 
studiato da C. Mercurclli 100 : non rappresenta un mestiere legato alla 
tessitura, ma un organo idraulico molto simile a quello che si vede 
sulla parte sinistra di un sarcofago di Arles, la cui parte destra è 
occupata da altri strumenti musicali (lira, chitarra, siringa), It carattere 
pagano di questo monumento non è del tutto accertato* 01 , il che, rende 
il parallelismo ancora più interessante 102 . La rarità delio strumento qui 
rappresentato lascia indovinare una precisa allusione alla competenza 
musicale della defunta. 

Il cubicolo detto della Velano alla catacomba dì 
Santa Priscilla va citato qui: come ci ha dimostrato 
CI. Dagens 103 , la misteriosa pittura (tavola li) non 
rappresenta una velatio virginia, ma uno dei tre mo¬ 
menti decisivi della storia della defunta. Al centro, è 
rappresentata nella beatitudine celeste, a sinistra si 
ricordano le sue nozze (velano nuptialis) e a destra 
che fu madre. Bisogna comunque convenire che queste 
due ultime immagini possono essere prese come degli 
stereotipi e non come allusioni alle specificità degli 
avvenimenti in questione. 

La sepoltura e i riti funerari 

Poiché i testi lo fanno, ci sì può aspettare di 
trovare de ile rappresentazioni che si riferiscono ai 
monumenti e ai riti funerari: per esempio riscrizione 

99. CF, Josi, E„ 1926, p. 129,1934, p 212; Serra Vibro, G., I937 t p. 275, e Fascio, U., 1961, p. 237-267. 

100. MertureliLC., 1938. 

101. Ci’. IVkrtcns, J„ 1958, p 100. 

102. Vediamo un orbano anche nell*iscrizione 1CUR, IL 5466 tfig. 36). 

103. Dagcris, CJ . 1971. 



Fig. 36 Organo 
idraulico in 
un 1 iscrizione 
funeraria. 
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sulla copertura dei sarcofago di J, Bassus dedica diverse righe alla 
compiacente descrizione dei funerali ] a . 

Questa senza dubbio è l’interpretazione che si deve dare alla lastra 
funebre di Julius Marius Stlvaous e Julia Mariina alla catacomba dei 
Due Lauri (fig. 37). A sinistra delFiscrizione è incisa la sagoma di 
un uomo che tiene un pesce per la coda. Vi si è voluta vedere la 
rappresentazione del defunto nell’esercìzio del suo mestiere dì pesci¬ 
vendolo Lu \ ma ie tesi di F Dolger 106 hanno definitivamente scartato 
questa interpretazione. Si allude ai conviti funebri celebrati in onore 
dei defunti dove il pesce era il piatto principale m7 . Esso è frequen¬ 
temente rappresentato nelle scene di conviti che ornano diversi 
cubicoli della stessa catacomba IC)M . 

Non possiamo chiudere questo capitolo senza ricordare la lastra 
funebre di Eutropos, realizzata, come precisa V iscrizione, dal figlio 13 ' 
(fig. 38). A sinistra dell’iscrizione, un personaggio tiene una ciotola. 



Fig. 37 Lastra funeraria di Julius Marius Silvanus e Julia Mariina. 

lì pesce fa allusione ai pasti funebri. 

Fig 38 Lastra funeraria d'Eutropos. Scultore di un sarcofago. 

Cf. prima, p. 70. 

Cf. Pomari. F.. 1927, p. !4; Rnjvm\ L. de, 1958, p, 103 sq. e Erigendoti, j,. RAC, VIP p. 1069, 
DolgcnFX, 1930 

Cf, ancora Stuìber, A., 1957, p, 5 26-127, 

Cf. Deck ere, J G, 1987. n° 39 t 50/2, 76/2, 78/2-3. 

ICUK, VI, 17225. 


104 . 

105. 

106 . 
107 . 
UÌ8. 
Ì09. 
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À destra, una colomba tiene un ramo nel becco. Sotto, sono rappre¬ 
sentate due scene in scala minore: dite lapicidi lavorano alPabbellse¬ 
mento di un sarcofago, e si vede il sarcofago (o la sua copertura) 
terminato. Molto spesso sì dice che qui Eutropos è rappresentato 
nell’esercizio de! suo mestiere di scultore 110 . Come osserva A. Ferma 111 
è una pura supposizione. Ferma fa notare che il personaggio di sinistra 
potrebbe essere Eutropos stesso in paradiso refrigerane» I due motivi 
laterali si risponderebbero tematicamente Tun l'altro, quelli di sotto 
evocherebbero le cure del figlio per la sepoltura del padre. 


l fosso re s 

Particolare attenzione meritano le numerose rappresentazioni di 
fossores che si trovano nelle catacombe, a 
partire dal III 11 -* Esistono degli esempi in cui 
ia volontà di evocare la memoria di un fossor 
defunto è evidente. Come nel cubicolo di 
Diogene fossor alla catacomba di Domiti Ila l] 3 : 
jì defunto è rappresentato con ì suoi attrezzi. 

O nel P iscrizione funeraria dì Junius fossor 
accompagnato da un'ascia incisa 314 : questo 
attrezzo è uno tra ì più utilizzati per lo scavo 
delle catacombe e il taglio dei monumenti 
funerari. 

Ma non è assolutamente possibile interpretare alio stesso modo 
le numerosissime rappresentazioni dì fosso res 115 nelle catacombe dove 
spesso succede persino che il tema iconografico sìa ripetuto, gene¬ 
ralmente da ogni lato dell'entrata di un cubicolo. 


1VNIVS FOSSO* AVFNTINVS 
F * S* 



Fig. 39 Iscrizione 
funeraria del fossor 
Junius. Ascia. 


I H), Come Cuinmerus, H T 19Lì, p. 94. n & 40; Bru$in, G„ 104K + p, 74. 

IN. ICUR. VI, J7225 

3 1 2 , Cf. Guyon, 1974, p. 55 \. 

! 1 3. WM. pL 180. pittura che può essere all ritmila a! terso quarto del IV secalo, cf. Conde Guari, E., 

1979. p 24. 

114, ICUR. II, 4629 (fig. 39). 

115. Cf, ICUR. II, 6446. Il fatta che le professioni in genere, quella del firssor in particolare. non 
appaiano per nulla nelle iscrizioni cristiane prima della metà del [V secolo, non basta a spiegarci i nume* 
rasi ftwsirres anonimi che esiste vano prima e sono ancora dipinti in questo modo durante lutto il IV secolo 
e durante il V secolo. 
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Bisogna ricordare che nella comunità cristiana romana de! Ili e 
dei IV secolo i fossores erano una corporazione importante e stimata. 
Qualche volta sono stali persino assimilati al clero di coi in ogni 
caso erano gli ausiliari indispensabili. Intervenivano in tutte le 
transazioni legate ai V acquisizione di una tomba, poi nella realizza¬ 
zione dei lavori di sistemazione e di decorazione della sepoltura 116 . 
La loro rappresentazione vuole dunque ricordare le garanzie assicu¬ 
rate alla perennità della tomba e te cure apportate alla sua realiz¬ 
zazione* In altre parole, questi personaggi sono rappresentati per 
attestare la filiale fedeltà dei discendenti de! defunto la cui ultima 
dimora è stata piamente preparata. Simbolizzando così il rispetto 
dovuto ai morti, appaiono quasi come dei geni tutelari la cui presenza 
garantisce il riposo dei defunti 117 . 


L'ascia 


Spesso i fossores (ne abbiamo visto qualche esempio), vengono 
rappresentati con i loro attrezzi: sì tratta del piccone c dcU'ascia? 
quello strumento che permette di tagliare, innalzare e livellare una 
pietra morbida. 

U ascia è rappresentata sola o con altri strumenti, addirittura con 
delle immagini simboliche, su numerose tombe cristiane, e più 
frequentemente ancora, su tombe o su iscrizioni pagane. In questo 
ultimo caso, spesso sì tratta di un formulario del tipo: sub ascia 
dedicare che sembra suggerire una dedica rituale della tomba. 

I monumenti cristiani non riprendono mai la formula in que¬ 
stione, mostrando con questo rifiuto la connotazione religiosa delle 
parole. 

Di contro, a partire dalia meta del IV secolo, spesso, Vascia è 
presente nelle iscrizioni funerarie cristiane 1 ls * E' l’epoca in cui nella 
epigrafìa e nella simbologia cristiane si introducono formule e simboli 
di origine profana Ul \ Anche qui non sempre è possibile vedervi 


] 16. Cf. Guyon, J., 1974, p 576-579. 

1 E 7. Cf Conde Guerri, E., E 979. p, ] 04. 

1 IR, Cf. Févritrr. F-A, p, 1 3(1-1-12 chi: rifilila gli esempi di una precedenti: ii[ ili zzatone cristi 
119. hi. p 116. 
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un'allusione alia professione del defunto (o di un suo congiunto, o 
del dedicante), Vascia si trova in iscrizioni per bambini 120 . 

D'altra parte la presenza di due esemplari di ascia su una stessa 
iscrizione dedicata a un bambino di undici anni 121 spinge a una inter¬ 
pretazione non realista, la ripetizione stessa è un indìzio di astrazione. 
La spiegazione più semplice è di vedere nell 1 ascia l’espressione 
di un simbolismo funerario, come per il fossor m . 

Eppure è possibile che Pimmagine dc\Vascia sia portatrice di un 
simbolismo più ricco: senza arrivare sino a vedervi un simbolo 
tipicamente cristiano come fanno gli autori esaminati da H. Leclercq 123 , 
o come J. Carcopino 124 giustamente rifiutato da R-A Février l: \ si può 
essere sensibili al contesto simbolico (croce monogrammatica, ancora, 
edera) nel quale si trova Vascia in una iscrizione come quella di 
Nicalor 1 ^ (fig, 40), 



Fìg, 40 Iscrizione funeraria di Nieator. ASCIA * ancora.,. 


/ conviti 

Le scene di conviti sono frequenti nell'arte funeraria paleocristiana, 
E. Jastrzebowska 127 ne compila un catalogo che tende all 1 esaustività per 
le opere del III e del IV secolo (ventuno pitture e quattordici rilievi). 


120. ICUR, E, 2994, VII, E 7474 Um defunto di dieci anni), 18989 {cinque anni), Vi IR 211)71 ìduc anni). 

121. Con un pesce, ICUR, HI, 7347. 

I 22. in diverse occasioni t rovinimi la ruppresL-rstj/4t>nc di che rappresentano necessiti iymert- 

le presenti ne 3 Tal E renatura dei fbsxwvs. per esempio delle pale: ICt.'R. Vili, 22474,IX, 24626, 26307 
123. ma,, L 2, 2956 sq. 

E 24. Cargopino. I., 1955. 

E 25. Février* P -A„ 1957. p 134, 


126. ICUR, L 3630. 

127. iasUTcbtìwska, E.. 1979, p. 13-35 
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Una prima osservazione è d'obbligo; è difficilissimo stabilire il 
carattere cristiano dì queste rappresentazioni indipendentemente dal 
contesto (situazione e ambiente iconografico) o dalla presenza dì una 
iscrizione. Vale a dire che, i cristiani hanno semplicemente utilizzato 
il tema de IP arte contemporanea. 

Una seconda osservazione è di pari evidenza: tranne che per 
rarissime eccezioni, le rappresentazioni cristiane hanno utilizzato 
soltanto i conviti in sigma, 

U interpretazione dì queste scene di conviti per molto tempo ha 
costituito un problema. Oggi, sembra che si sìa arrivati a un accordo. 
Si è concordi nel rifiutare la tesi di J. Wilpert che vedeva nel convito 
o il banchetto eucaristico della Chiesa, o il pasto celeste dei beati, 
o ancora la rappresentazione di scene evangeliche 1 ^, Le principali 
obbiezioni furono avanzate da F, J. Dolger l2J e A. Sluber 1 " che 
asserirono che i numerosi traiti realistici di queste scene escludevano 
assolutamente una interpretazione eucaristica o paradisiaca. 

La controversia non può essere ridotta a quest’unico dibattilo, 
ma questo tocca da molto vicino la problematica del presente studio. 
Inoltre, bisogna dire che, le tesi difese dagli autori citati sono 
largamente presenti nei lavori contemporanei dove spesso si esprimo¬ 
no con assoluta certezza. Molto spesso si ripete che le scene cristiane 
di conviti possono essere intese so li ante come delle allusioni a delle 
pratiche rituali celebrate nell’ambito di un culto dei morti ereditato, 
con necessari adattamenti, dalla religione romana. 

Bisogna dunque esaminare attentamente gli indizi iconografici, 
archeologici e letterari che vengono rilevati sulla base di questa 
interpretazione. 

- L’iconografia 

Nelle catacombe, le pitture, pur con tematiche e costruzioni 
molto simili, esprimono un’atmosfera molto diversa a seconda dei 
casi. Le più antiche 111 rappresentano un banchetto che riunisce sette 


128. Wilpert, J., 1895. Troverete l'esposizione circostanziata delle rea/io ni critiche n questa intef- 
prelazione in Himmclmann, N., 1973, p, 25 e lastzebowska, E., 1979, p. 9-1 i. 

129. Dulger, FU., 1910. V, p, 500-527, 534-540. 

130 StuiKr, A , J957. 

131. Soprattutto i conviti delle stanze dette dei Sacramenti alle catacombe di Cai li sio (ef. Nestori, A., 
1975, iì fJ 21, 22, 34 e 25) che ss possono attribuire ni secondo quarto del IN secolo. 
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convitati dui contegno stereotipato, addirittura ieratico 132 . Vi si vedono 
regolarmente dei panieri che contengono panini alcuni dei quali 
qualche volta sono presentati sulla tavola centrale con dei pesci. 

Un'altra serie di pitture fornisce un’impressione molto diversa: si 
tratta di banchetli pieni di vita, qualche volta persino di ime utenza, 
con un numero di convitati che può variare. È' interessante notare 
che questo secondo gruppo presenta una reale coerenza topografica; 
i tredici o quattordici esempi, si trovano nella catacomba dei Due 
Lauri 1 '. Queste pitture sono chiaramente individualizzate* Il numero, 
il sesso e la disposizione dei convitati e del personale di servizio 
cambia ogni volta* Eppure, quello rappresentalo è sempre un convito 
dello stesso tipo: il contesto cimiteriale, così come il pesce che il 
più delle volte è l'alimento centrale, segnano chiaramente il carattere 
funerario dei pasti. Le condizioni però ogni volta sono diverse, come 
se sì fosse voluta dare una immagine fedele di un particolare pasto 
c dei suoi partecipanti. 

Possiamo così notare la diversità delle età: qualche volta si 
possono riconoscere dei giovani. Altrove, la barba indica una età 
più avanzata. In una occasione si identifica un vecchio con i suoi 
capelli bianchi così come un bambino. 

Anche la pettinatura dei personaggi è individualizzata: vi sono 
capelli corti, più o meno ricci, il più delle volte scuri, ma si nota 
un rosso e un uomo dai capelli bianchi. 

Il più delle volte i convitati sono maschi, ma spesso si nota anche 
la presenza di una donna, in due altre pitture, alcune donne sono 
sedute su delle poltrone (cattedre) alle estremità del divano a mezza 
luna. 

Quasi sempre vi sono uno o due servitori o serve. Li si idenlìtica 
facilmente perché portano un piatto o una coppa. Spesso sono di 
bassa statura, vestili con una tunica corta, come se sì trattasse dì 
bambini. Ciò li fa distìnguere dai personaggi femminili che, in piedi, 
qualche volta alzano una coppa come può accadere ai servitori, ma 
il cui abito, i gioielli c la nobiltà della loro postura le indica come 
ospiti. 


132. 

p. E 7-19, 
3 33 , 


Questo stesso tipo si trovava anche in alcune pitture dei [V secolo, ef, JaslEcbowskn, E., 1979. 
Cf Nestori, A., 1975, n J 13, ! 4. 39, 45, 47, 48,49, 50, 52. 62. 75, 76, 7&. 
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Qualche volta, persino la pittura comporta delle iscrizioni che 
menzionano i nomi femminili (Irene, sei volte; Agape, cinque volte; 
Sabina, una volta). Sono i nomi delle serve alle quali si danno ordini 
del tipo: “Irene offri (ci ) una bevanda calda!"; “Agape, miscela!" 134 

I convitati possono essere rappresentati con tratti fortemente 
marcati c in posizioni che evocano scene di cabaret. 

Spesso si conclude 135 che le pitture del primo gruppo rappre¬ 
sentano in modo convenzionale un pasto comunitario, mentre quelle 
dei Due Lauri sono come foto di famiglia scattate durante un 
banchetto funerario. 

II più delle volte, le rappresentazioni di pasti sui sarcofagi 136 (fig. 
41) appartengono al secondo gruppo: U carattere è realìstico, il 
numero di convitati varia (ma sono esclusivamente maschi), gli 
atteggiamenti sono mollo vivaci, alcuni servitori offrono da bere, dei 
pani e del pesce. Le caratteristiche proprie a queste sculture si 
spiegano con V influenza esercitata dai conviti mitologici e/o cinegetici 



Fìg, 41 Pasto in sigma (museo Pio Cristiano), 


Fig. pagina accanto, tavola III; Cimitero Maius. Gratile m una scena pastorale con 
“Buon Pasiorc 

134. Ricordiamo che il vino 4 beveva tagliato con dell'acqua calda. 

135. Ct\ Jastr/.ehowska, E., 1979, p. 66-67, 

136. fi/., p. 229-235; qua (lordici esempi citali. 
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(banchetti caledomani 357 ). Ma attraverso il ricorso a cioesti modelli 
formali, quello che è incontestabilmente ripreso è i! tema dei pasto 
funerario. 

- L’archeologìa 

Abbiamo ricordato la presenza, in diverse di queste pitture, di 
cattedre, sedie tradizionali per le donne. Ora, sono state ritrovate 
nelle catacombe romane, soprattutto a Maius, una quindicina di 
cattedre scolpite nella pietra, tutte anteriori alla fine del IV secolo 118 . 
Si presuppone che si tratti dei resti di uri mobilio che doveva 
permettere a dei convitati di partecipare ai conviti funerari celebrati 
sul luogo della sepoltura 159 . Stessa cosa vale per le numerose tavole 
imensae) trovate vicino alle tombe, soprattutto in Africa del Nord e 
in Spagna 140 (ma anche, benché più di raro, nelle catacombe roma¬ 
ne 141 ), hanno dovuto conoscere un utilizzo durante le celebrazioni 
funerarie facilitate anche da pozzi e cisterne che qualche volta si 
trovano nei siti cimiteriali 14 -. 

Naturalmente tutto questo porta a concludere che le rappresen¬ 
tazioni di conviti riproducono le scene di banchetti funerari che 
effettivamente si sono svolti accanto alle tombe, 

- 3 testi 

Alcune testimonianze testuali confermano questa conclusione. 

Sappiamo già, con Tertulliano 145 e Cipriano 144 , che si tratta di 
offerte per i defunti. Ma ignoriamo tutto del modo in cui questi riti 
venivano celebrati (soprattutto se comportassero o non un banchet¬ 
to?), Le allusioni ai conviti che univano regolarmente i membri delie 
comunità non accennano a un contesto funerario. 


Fig, pagina accanto, tavola IV: Catacombe di Domiti Ila, n. 15. La defunta Veneranda 
in veste orante. 


137, Cf. sopra, p. 30. 

1 38. Cf JustrwhuwKkii, e , 198! d p. ! SO. 

139. Così pure A. Ferrea in un intervento successivo alia comunicazione di k-A„ Févner. 1978, p. 316. 

140. Cf. Jaiitrzebowska, E., J979, p, 181, 1981, p. 141. Anche in Sardegna {con resti da fuochi, di 
stoviglie, dì ossa e da molluschi), cf. Giumella, A.M., 1985 {che vanno dal IV al VI secolo). Cf. anche i 
piccoli ftii ti ititi ritrovali, nelle catacombe di Malia: una bacchetta scorre lurido un’amìbsidmto se mi ci ruota re 


ti e 3 metri di diametro die circonda una tnetiwt* cf. Zaininil, C, |940. 

141. Cf Févricx R-A1978, p. 228-237. 

142. Id. p 217-218 per l'ipogeo de) Flavi a nominila. 

143. Exhort. casi.. Eli: Corona, 3, 3; Mimog + . 10, 4. 

E44. Epist.. 12,2, I; 39,3, L 
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i:a rii: dei primi cristiani 


La prima menzione specifica a un banchetto funerario si trova 
negli Canones Hippolytf 45 II canone 33 parla di una anaièmpsìs 
(ristoro) fatta per i defunti. A differenza dei banchetti abituali, questo 
non può avere luogo la domenica. La sobrietà c d*obbligo. 

Questo testo, che non può essere direttamente richiamato per de¬ 
lucidare sulle abitudini occidentali e romane in particolare, è conferma¬ 
to dal racconto di Paoli no di Nola sul banchetto funebre offerto a Roma 
nel 397 dal senatore Pammachius in onore della sua sposa 146 . 

Le testimonianze più chiare provengono dai testi che esprimono 
severe riserve nei confronti degli eccessi ai quali danno luogo le feste 
per la commemorazione dei martiri* 47 . 

Ci sarebbe da scommettere che questi banchetti rassomigliavano 
come fratelli a quelli che si tenevano in memoria dei semplici fedeli, 
dopo la loro morte. Le iscrizioni confermano questa supposizione. 
Così, l’iscrizione dì Satafis, in Mauriziana, del 299: “Abbiamo deciso 
di disporre una tavola sulla quale annovereremo le grandi cose che 


lei (la defunta) ha compiuto. Quando te vivande saranno state portate 
e ìe coppe e i coperti, per addolcire la ferita crudele che giace nel 
nostro cuore, tardi la sera, faremo il racconto e loderemo la nostra 
madre venerata. E ella dorme 14 *!*’ 

Si legge un graffito del 374-375, nella catacomba di Priscilla 
che ricorda che Fiorentinus, Fortimatus c Felix sono venuti ad 
calìcem w . Sicuramente bisogna intendere che hanno partecipato, in 
questo luogo, a un rito funerario di pasti. 

E' il momento di ricordare le celebri iscrizioni trovate a San 
Sebastiano: AT PAULU(M) ET PET(RUM) REFRIGERAVI) 1 ™: “Ac¬ 
canto a Paolo e a Pietro, ho consumato un pasto funebre {refrigerium)E 
Intorno agli anni 300-340, possiamo trovare diverse testimonianze 
di formule del tipo: refrigeri um face re ali qui, ref rigete ad aliquem: 
celebrare un pasto accanto a, o per qualcuno 1 ^. 


145. Composto in Siria, intarmi al 5tJ(), cf. Achei H-, 1891, 

546, Episl., 13. 10-15. Il pasto viene servilo alla folla nulla basilica. 

147. Cf. in pani colare Sani'Agosti no (Cottfessititìi, VI, 2} che si riferisce al divido, da parte di 
Ambra «rio, di celebrare banchetti net cimiteri: di Milano, mentre celi slesso “d urani e tutta la sua vii a. ha 
celebralo gli anniversari deli martiri, spesso sotto forma eli riunioni esuberanti rei e ini iteri" ( Jaslr/ebowska, 
E , 1978, p. 85 e la noia 298). 

148. CJL, VII. 20277 = ELCU T 1570, citalo da P,-A„ Févricr, 1973, p. 256. 

[49. ICUR, IX, 24867, 

150. ICUR, V, 13003. 

151. Per esempio: ICUR; V; 1298 E : Paro et Pituitt Totttitis Gei; r/.v wfrigenumfevi. 
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Ma bisogna porsi la domanda: cosa significa fare un refri ge ri um 
per qualcuno? 

Indiscutibilmente, il defunto ne deve provare qualche beneficio. 
Qui, il cristianesimo tradisce la sua dipendenza dai riti legati al colto 
dei morti praticato dai Romani. E ? così che si spiegano ì buchi fatti 
nelle pietre tombali trovate nei cimiteri di S. Pamfilo e S. Sebastiano: 
si vogliono dare al defunto cibo e bevande, sia pure simbolicamente. 
Uuso pagano qui viene semplicemente adottato. Causando le proteste 
di molti Padri contro pratiche tanto sospette 1 '-. 

Senza dubbio non si è sempre sacrificato a un materialismo tanto 
grossolano T ma sembra che molto spesso si abbia avuto la convin¬ 
zione che il defunto in onore (in favore) del quale si celebrava il 
pasto ne fosse tanto direttamente interessato che lo si poteva dire 
- e mostrare - presente* 

Scopriamo così un nuovo e basilare aspetto del refri ge ritmi. Un 
pasto realmente celebrato dai sopravvissuti, da qui il realismo delle 
rappresentazioni. Ma è anche un convito che proclama allegorica- 
mente i! benessere del defunto. E' per questo che le rappresentazioni 

10 inseriscono tra i convitati. Di solito si trova al centro, posto 
d’onore giustamente riservato, come ha mostrato J. Engemann 155 , a 
colui in onore del quale si tiene il banchetto. 

Ne troviamo conferma sui sarcofago ma soprattutto nelle cata¬ 
combe tra cui quella dei Due Lauri offre una serie di pitture molto 
significative che meritano la nostra attenzione: 

Per tre volte 154 gli sguardi degli altri convitati si rivolgono verso 

11 personaggio centrale (fig. 42) che, in tre altri esempi 155 , viene 
rappresentato di dimensioni maggiori rispetto agli altri (fìg, 43). 
Questa insistenza ricorda necessariamente i sarcofagi in cui si trova 
come motivo centrale un busto che rappresenta il defunto, 

A conferma dì questa ipotesi, si possono far valere le seguenti 
osservazioni: 

- Gli unici esempi in cui si trova una donna £4 a tavola 156 ’' è 
rappresentata accanto ai personaggio centrale con il quale fa coppia. 

152. Cf. Schneitkr, A.M, [927 b. p. 295-296. 

153. Engcnnann, J., 3982, 

154. Cf. Deckers, J.G„ 1987. n° 39, 47. 78 (fig. 42), 

155. M n° 45.48, 62 {fig. 43). 

156. /<7. iVM4 e 50. 
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Ptg. 42 Catacombe dei Due Lauri, n. 78. Pasto con iscrizione: “Àgape, 


miscela!'* 



Fig. 43 Catacombe dei Due Lauri, n. 45. Convito con iscrizione: “Agape prepara 

per noi la miscela! Irene, offri delle bevande calde!” 


Anche qui, bisogna ricordare i numerosissimi sarcofagi sut quali la 
coppia defunta figura come motivo centrale. 

“ Analizziamo un esempio unico' 17 : il personaggio centrale, un 
uomo, c circondato da due bambini. La loro presenza, come quella 
delle donne, è insolita. In effetti i costumi familiari, le cui rappre¬ 
sentazioni in genere sono uno specchio fedele, riservano alle donne 
dei sedili speciali, specie di poltrone che sì individuano perfettamente 


157. W, n*45. 
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in diverse pitture 35 ®, mentre i bambini mangiano a parte E5tì . La scena 
non riflette dunque le usanze pratiche nei conviti organizzati dai 
sopravvissuti. Traducono forse il desiderio di mostrare che il o i 
defunti partecipano realmente ai banchetti celebrati in loro memoria? 

- In un caso” 60 , lo spazio inizialmente decorato da una scena di 
convito è stata fondamentalmente ritoccato, per sistemare un posto 
a un oggetto rettangolare e piatto, indubbiamente il ritratto del 
defunto a! quale si sarà voluto riservare tutto !o spazio dove 
originariamente era rappresentato con i convitati? 

Tutto questo porta a ammettere che le pitture di conviti della 
catacomba dei Due Lauri non sono soltanto delle rappresentazioni 
di banchetti funebri celebrati in onore dei defunti, ma delle immagini 
simboliche che traducono ìa convinzione che sopravvissuti e defunti 
vi partecipano realmente riuniti. 

In queste rappresentazioni il simbolismo dei nomi, tanto significa¬ 
tivi, delle serve che vi officiavano (Irene e Agape) non è stato ancora 
scoperto. Indubbiamente non vi si può vedere il ricordo di aiuti dome- 
siici di cui sarebbe difficile credere che portassero tutte lo Stesso nome. 
Se, in una occasione 163 due iscrizioni sembrano indirizzate a due serve, 
altrove (n. 47), c'è una sola serva per due iscrizioni, mentre questa, che 
contiene due nomi femminili, sarebbe indiri zzata a un giovane servitore 
in altri tre casi 162 . Qui, usciamo fuori dal realismo. I banchetti sono 
qualcosa di più degli ordinari pasti terrestri: vi sì attende il servizio delle 
più elevate virtù cristiane intese come segni di eternità l6 \ 


158. Mn"39e76, 

159. Ci\ Borda, M., 1947, p. 128-130, e Jiistr/.ci.>uwskii. Ii.„ 1981. p. 352, i) quale su^eiisee che le 
cattedra in pietra o in muratura eh cui si sono travati diversi esempi nelle catacombe romane, soprattutto 
Delia catacomba di niaius, potrebbero essere servile per ricevere il ritrailo di mina dctunla. in occasione di 
ceri rn oni e commemorai i ve. 

160. Cf. Deekere, j,G„ 1987, n.49, 

1GL hi. n, 45, 

162. /tf. n, 39, 48 e 50. 

163, A. Femia ritiene, a proposito di queste iscrizioni (ICUR, VI, 15942 a 15949), che si tratta di 
virtù personificate, distinte dalie serve. Propone comunque una identificazione di queste virtù cor dei 
personaggi rappresentati. Per ICUR, Vi 15942 (Decker^ J.G., 1987, Et. 39), due donne sedute possono 
coni sponde re alle due iscrizioni, ma in ICl'R, VI, 15943 (= n, 45) Agape e lame sono in piedi, con vesti 
lunghe. In ìCUR, V1 T 15945 (= n. 50), Àgape non è rappresentata, un servo occupa il suo posto. Iti ICUR, 
Vt, 15949 <- 76), coni rari arine nte a quello che dice A, Femia, Irene non è seduta, è in piedi come una 
serva, ma le sue vesti sono quelle di una signora. Vaie a dire che i nomi coéì te nuli nelle iscrizioni non 
possono essere automaticamente attribuiti a dei personaggi rappresentali e che, persino quando questo 
sembra essere il caso, le donne di cui si parla sembrano essere delle signore piuttosto che delle serve. Tutto 
ciò quadra bene con una interpretazione che vede F affermazione della presenza simbolica di vinti che 
possono essere o non essere rappresentate. 
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Sappiamo con quale frequenza V augurio di pace appare nelle più 
antiche iscrizioni funerarie del cristianesimo. La formula sviluppata 
chiede: “Che riposi in pace'*, o afferma “Riposa in pace!" Qualche 
volta, in formule parallele, la parola agape prende ti posto della parola 
pace. Sono quasi due sinonimi che designano il regno dove regnano 
ramore e la pace e che deve accogliere il cristiano dopo la sua morte. 

Le due parole però non sono limitate a una accezione escatologica: 
spesso, le iscrizioni ricordano che il defunto è vissuto in pace, o 
che è morto in pace (intendiamo: da buon cristiano)* E ricordiamo 
che la parola agape può indicare le agape, quei pasti fraterni celebrati 
nelle comunità cristiane. 

Vi è dunque una forte relazione tra il presente della vita cristiana 
e la vita eterna che è il futuro promesso: la pace che caratterizza 
V ultimo soggiorno non è senza comun denominatore con il modo 
presente di vivere la propria fede. Possiamo dire io stesso 
de\Y agape 16 4 . 

In queste pitture abbiamo dunque la rappresentazione fedele dei 
reali conviti funerari, ma non per offrirne il quadro illustrativo 165 . 


Vi si ricorda, attraverso V immagine, che si natta di banchetti di gran 
peso simbolico e nei quali ii defunto fa parte dei convitati. 

Naturalmente, questa espressione iconica di comunione, evoca la 
commemorazione pagana dei morti (parentatio) con dei pasti che il 
cristianesimo riprende adattandoli e correggendoli, dopo aver tentato 
invano dì vietarli totalmente. Tertulliano, lascia chiaramente intendere 
"che la parentatio può essere un pasto in onore dei morti, con il quale 
si entra in comunione cori loro 

Quando, col passare del tempo, i pasti funerari avranno perso il 


164. Lo studio della paro Li re/rigerittm porta a delle conclusioni mollo siini Li. in una di queste acce' 
2 ioni, la parola ìndica il convito t un erario,. Leggi ai no dunque nelle iscrizioni parziali del Li Metnorìtt 
Ajxtsfolftruiii ad ratta:*un bus numerosi richiami che commemorano dei conviti organizsati in memoria e 
in onore di Pietro e Paolo, cf. prima, p, 92. Ma in questi stessi luoghi, altre iscrizioni miliziano hi stessa 
parola in un altro senso, ben tesiipnonìaro. Si tratta allora del "‘rinfresco”, vale a dire del riposo (eterno). 
Potremmo giocare sui due signi fi cali della parola “ristorazione" ette si augura al defunto (cF. le formule; 
i'are, bene refi ìgeru: pie resesi et'. ICU k, V, ] 2993 : Deire ^ ; Puah in man abelv ( Ui J tinifin in t‘1ejh igerìwn), 
die affannano che Dio lo ha di già gratificato (cf, Schneider, A.M, 1927 b, p, 29?, Février, P,-A. N 1978, p. 
259-260), La parola diventa allora intercambiabile con pace. In modo molto simile, qualche volta travia¬ 
mo la parola eaiftetfru per indicare ri banchetto funebre (cf. Février. P A , 1977 a. p. 5151 

165. Diversi autori notano che la piccolezza dei luoghi esclude che conviti funerari di una certa 
importanza si siano potuto svolgere nelle catacombe. Le rappresentazioni che vi si trovano riportano a 
delle riunioni che, il più delle volte, si tenevano in superficie Cf Hi nidi ditti ano, N-, 1973, p. 25; K lause r 
Th . 1974, p. 118; fèvrier, P.-A-, I97K, p. 321). 

166. Saxer, V,. 1980 ;i. p, 51, Citando Tertulliano, Alt., 4, e Spect., 13, 4-5. 
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loro carattere troppo pagano e la Chiesa li avrà in qualche modo 
assimilati. Agostino riconoscerà che i morti possono prendervi 
parte 167 . Naturalmente, questa testimonianza vale per l'Àfrica. Ma 
l’archeologia romana ha ritrovato vari tipi di installazioni funerarie 
corrispondenti alle pratiche in questione (cupole per i! cibo, canali 
per ie bevande per alimentare il defunto). Possiamo dunque pensare 
che l 5 idea della presenza dei morti alle cerimonie celebrate in loro 
memoria nel IV secolo fosse assai diffusa. I pasti dipinti o scolpiti 
ne seno diretti testimoni. 

Concludiamo tentando di individuare i presupposti teologici che 
giustifichino queste pratiche e spieghino queste rappresentazioni. Si 
tratta di pasti funerari innalzati al rango di celebrazioni simboliche. 
1 defunti si uniscono ai vivi, serviti dalle virtù cristiane che presiedono 
aì soggiorno dei cristiani nell'aldilà. E' dunque !a prefigurazione e 
ranticipazione (addirittura la garanzia) del banchetto escatologico 
riservato ai fedeli. E’ per questo che spesso troviamo sui sarcofago 
le scene di conviti in un contesto iconografico di tipo “idillìaco": 
quadri bucolici, pastorali, scene di vendemmia, riposo di Giona, 
ecc, ttìa , Per le catacombe, forse possiamo citare la lunetta delParcosolio 
al il. 62 dei Due Lauri (fig. 44): vi sì vede un convito tradizionale. 



167. Agemine), Civii., 8, 27, dove !’autom ha molte difficoltà per giustificare l'offerta ai mani ri ili 
alimenti portali dai fetidi. Non sono altro, ti tee. che delle testimonianze tese alla loro in e mori a. Cf. Morib. 
eedes.. i, A4: + 'Ne conosco molli che (...) offrono dei pasti ai cadaveri.’* 

168. Cf. H imi metonìmìa N., 1973. p. 26; Engemarm, J * 198.2, p. 248-249, 
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ma che risponde simmetricamente al servitore che sìa in piedi sul lato 
sinistro, un personaggio occupa lo spazio a destra senza che nulla 
indichi una soluzione di continuità: si ha veramente V impressione di 
restare nella stessa immagine. Ora, questo personaggio è i! Cristo die 
opera il miracolo di Canai Si è temali di interpretare le due partì della 
pittura collegate l’ima all'altra e di concludere che il pasto funerario 
rappresentato è inteso come una parabola del regno di cui il racconto 
di Caria è una chiara profezia. 


Lo sviluppo del simbolismo pagano 


Le nozze 


Ricorderemo che, spesso sui sarcofago pagani, venivano rappre¬ 
sentate diverse scene della vita terrestre del defunto, selezionando 
le grandi tappe dì questa vita vista come conforme a un modello 
ideale che incarna le principali virtù romane 169 . I cristiani seguono 
questo modello, anche se molti temi vengono rifiutati per ragioni 
evidenti: il sacrificio, la vittoria, hi sottomissione dei barbari, ecc. 
Di contro si trovano le scene di addio, di caccia e della dextrarum 
iu net io . 

Si ricorderà che il tradizionale schema iconografico del 11 e del 
(Il secolo pone tra i due sposi una donna che li unisce: Giunone 
Pronuba, o Concordia 37 ", La possibilità dì identificare la divinità con 
una virtù, persino divinizzata, spiega senza dubbio come mai ì 
cristiani, qualche volta abbiano rappresentato il trio senza apportarvi 
modifiche 371 . Ma anche se interpretata simbolicamente, la dea deve 
aver disturbato numerosi cristiani: non viene piu rappresentata nelle 
scene di dextrarum iunctio della line del IV secolo 17 ". Possiamo 
indubbiamente individuare ìe tracce della sua presenza tra gli sposi 
in un monti mento 173 (fig. 45) in cui lo scalpello di un lapicida 
cristiano Pha fatta sparire. 


169. Cf. T prima p, 44. 

170. Cf. prima, p. 43. 

171. Cosi perii pri ino q trailo del q unno secolo; Rep . 85 3= WS, pi 70.. 3 ; Rep 052=WS, pi, 86. I ; WS * pi. 156. 

172. WS, pi. 14,4: Rep. 6?K=WS, pi. 25,4 

173. WS. pi. 74,5. 
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Fig. 45 Sarcofago di Mantova. Tra gli sposi, un personaggio è scomparso: 

Giunone o Concordia. 


Il prortubus barbuto che unisce ì due 
sposi su un sarcofago 174 è forse il padre 
di uno di loro, come succede che possa 
esservi sulle monete del periodo imperia¬ 
le l7 ^? Oppure, vi si potrebbe vedere il 
Cristo che occupa lo stesso posto su un 
sarcofago di San Sebastiano 176 (fig. 4ó)? 
Avremmo allora una esatta trasposizione 
cristiana della scena tradizionale: Su que¬ 
sto sarcofago, il Cristo corona i due spo¬ 
si 177 . 

Tutte queste osservazioni orientano V in¬ 
terpretazione verso il simbolismo: Due sce¬ 
ne lo confermano in modo decisivo: 

- Su un sarcofago già citato 17 *, un bam- 



Fig, 46 Frammento di 
sarcofago dì villa Albani. 
Il Cristo incorona gli sposi. 


[74. WS, pi, 70,2, 

175. Cf. Borda, M, 1947. p. 33. 

176. Rep, 922= WS, pi, 74,3. 

E 77. Borda* M.„ 1947, p. 33, segnala dei paralleli su fondi di coppe. Il inoli vo della corona, semplice¬ 
mente rappresentala at disopra degli sposi, si ritrova anche su aliri monumenti, Cf, WS. pi. 94, I, 

178. WS; pi. 74,5. 
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bino sta ai piedi degli sposi: il figlio nato dalla loro unione. E' questa 
la scena che viene evocata e non il momento delle nozze. 

- Sul celebre sarcofago di Velletri 179 (fig. 47), Adamo ed Èva sono 
rappresentati nel momento della dextrarum itmetìo che deve dunque 
essere interpretata come V immagine della unione coniugale e della 
fedeltà. 



Fig. 47 Sarcofago di Velletri 


Ma, ancora una volta, dobbiamo riconoscere che il simbolismo 
non esclude un certo realismo* Così, sul sarcofago di San Sebastiano LKt \ 
i due sposi uniscono le loro mani al di sopra delle tavolette posate 
su un leggio. Probabilmente è un'allusione alla redazione del 
contratto di matrimonio. Sul sarcofago dei Di oscuri del Museo d'arte 
cristiana di Arles, la coppia è rappresentata per due volte (fig. 48): 



avanzata, e la scena evoca allora ["ultimo addio. Su ogni lato, è 
rappresentato uno dei Dioscuri, uno giovane, V altro vecchio. Questo 


'1 ale ri al a 




A COf 


179. 

ISO. 


WS: pi 4,3. 

Rcp 922=WS, pi. 74,3. 
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Fig. 48 Sarcofago dei Dioscuri {Arles), 


monumento mostra che alla fine del IV secolo non vi sono più 
esitazione nel riprendere i temi mitologici per il loro unico valore 
simbolico, esso stesso, qualche volta, molto svalutato. Qui. i Dioscuri 
significano semplicemente le età della vita, per come era stata 
concessa ai defunti [SJ . 


Le scene di viaggio 

Abbiamo già detto prima 182 che non possiamo seguire le conclu¬ 
sioni di . Wilpert, il quale identifica la maggior parte delle scene di 
viaggio in carro, con la rappresentazione del racconto dì Filippo con 
il ministro della regina Candace (Atti 8). Si tratta di scene di viaggio 
come quelle prodotte in gran numero dall’arte funeraria romana prima 
del cristianesimo. 

Ciò non toglie che il tema iconografico del viaggio abbia trovato 
posto su numerosi monumenti cristiani e che la cosa richieda una 
spiegazione. 

Il frammento della copertura del Museo delle Terme 183 attira in 
modo particolare la nostra attenzione: si distinguono soltanto due 
stambecchi aggiogati a una vettura che è scomparsa. Un giovane nudo 
sembra indicare con la mano il cammino. Davanti agli animali, 


[ 81. E’ t|utllci che ci spiega c mxic su Liti sarcofago di Palazzo Corsini (Rep. 945= WS* pi. 69,3, fine 
IV secolo), troviamo la defunta rappresentata tra ire Muse! 

È 82. Cf. p, 37 sq. 

183. CI Wilpert, J,, !925. lig. I. 
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cammina un cursor. Sul listello superiore, si legge una iscrizione: 
MERCELLINUS HIC DORM1T IN PACE . Dunque, i monumento è 
stato utilizzato da un cristiano. Ma il posto dell’iscrizione ci parla di 
un riutilizzo. Senza dubbio, il sarcofago è stato creato per una 
sepoltura pagana (o, più se m pii cernente, è opera di una bottega 
pagana), da qui la presenza del teina iconografico tanto bene presen¬ 
tato altrove.. Eppure, malgrado queste riserve, il fatto die il monu¬ 
mento sia stato ripreso da un cristiano prova che r immagine gli 
andava bene, o che almeno non lo disturbava. 

Tra i monumenti sicuramente cristiani, citeremo: 

- Il sarcofago di Lot 1K L Suda copertura, la scena di viaggio (di 
cui non resta altro che il personaggio del cursor) fa pendant, a sinistra 
della tabula , con una scena di ritorno dalla caccia che occupa la parte 
destra, Quesfultima rappresentazione spesso viene vista come sìni’ 
bolo idilliaco del benessere sperato nelFoltre-tomba* La caccia è. 
come abbiamo visto 1 " 5 , una delle occasioni in cui sì manifesta la vtrtus 
del defunto, ma il ritorno dalla caccia si avvicina piuttosto alle 
evocazioni bucoliche e pastorali che esprimono la speranza dì una vita 
serena e felice. 

- Due coperture, al Museo Pio Cristiano, purtroppo conservano 
soltanto pochissimi elementi che comunque ci permettono di iden¬ 
tificare la scena rappresentata^ 6 . Nel primo caso, si è concordi 1 * 
nel vedere nel formulario del V iscrizione un accento cristiano. Nel 


secondo caso, V iscrizione conclude con un crisma 1 **. 

Dobbiamo concludere che r cristiani hanno preso dal Parte 
funeraria contemporanea la scena dei viaggio senza cambiarvi nulla. 
Ciò significa, senza dubbio, che ne accettavano il senso dato: 
evocazione della storia di un mortale durante la sua corsa terrestre* 
Resta il caso di una pittura della catacomba di Commodìlla 189 . 
La scena rappresenta una quadriglia che tira un carro a quattro ruote, 
senza dubbio preceduto da un cursor. Un cocchiere tiene le redini 


] 84. C r. Weber. W, 4 [ y i k„ pi . 6, il \ 

185. CI", prima, p. 30 sq. 

186. Cf. Weber, W rT 1 97S T n. 2G T pi 13.2 e iC 23, pi. 15.2- WS. pi 22,5. 

187. Cf. Kep, 1K5. 

188. E' molto probabile die molti dei pezzi proposti da Wilpert, J., 192.9, L p r 25-3G T siano realmente 
cristiani. Ma nulla ce lo conferma in modo te rio, 

189. Nestori, A., E975, p, !38, n° 5. 
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e, sul sedile del carro, è seduto un personaggio nimbato. Dietro la 
vettura, segue un uomo anziano che nella mano destra tiene un lungo 
bastone curvo e porta un fardello sulle spalle. A. Pernia interpreta 
questa scena, unica nelle catacombe, come il viaggio dell’eunuco e 
di Filippo. Chiama a conferma della sua tesi le numerose coincidenze 
del tema sui sarcofago Questi paralleli lo incoraggiano persino a 
distìnguere forse, sulla destra della pittura, l'acqua nella quale il 
battesimo sarà celebrato. Se al V argomentazione togliamo la base data 
dai paralleli sui sarcofago non cì restano che delle obiezioni allMn- 
terpretazione proposta: perché Feunuco è solo nella vettura? Perché 
il nimbo? Lo schema iconografico è assolutamente quello del viaggio. 
Ne abbiamo una trasposizione cristiana applicata a un personaggio 
il cui nimbo sottolinea la particolare santità. 


Le imbarcazioni 

Nei monumenti cristiani, l'imbarcazione si ripete con una frequen¬ 
za che non può non attirare l’attenzione* i lavori di H. Leclercq 11 e 
soprattutto di G. Smhlfauth MJ % permettono di giungere direttamente 
alle conclusioni: come abbiamo già notato prima, vi possono 
essere, anche se raramente, allusioni alla professione del defunto: 
armatore, marinaio, nocchiere o commerciante. Ma queste rappre¬ 
sentazioni, dal marcato realismo, spiccano chiaramente sulla grande 
massa di immagini di imbarcazioni: lo schematismo e la varietà dei 
tipi riflette Findifferenza a ciò che non c simbolo. 

L'imbarcazione (fig. 49) è, per i cristiani, innanzi tutto un simbolo 
funerario; sicuramente uno dei primi e che persiste sino agli inizi del 
V secolo. 

Sulle iscrizioni dove qualche volta è rappresentata una imbarca¬ 
zione frettolosamente scolpita, spesso il simbolo è solo. Eppure 
diverse volte si avvicina alla colomba, a!F ancora, al faro, al mono¬ 
gramma, al delfino, al grappolo e alì'agnello* In mancanza di indìzi 


190. Che n c ha fornito la puma fotografia, cf. Ferma. A., 1958, lìg. 25. 

191* DAGL, XII. 1.972 1016. 

192. Stuhlfaulh. G. 1942 

193, Cf. p. 73-74. 
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Fig. 49 Frammenio di sarcofago (musco Pio Cristiano), La barca apostolica il cui 

timoniere e Gesù, 


più precisi, ìa sola presenza di caratteri realisti non è una sufficiente 
obiezione al carattere simbolico della rappresentazione. Il valore 
simbolico si radica profondamente nella spiritualità del mondo antico: 
la vita c un viaggio che deve condurre al porto, i cristiani hanno 
ripreso V intero ventaglio delle immagini marittime: hanno parlato di 
navigare verso la patria, hanno individuato nel! 1 ancora il simbolo 
della garanzia della salvezza e nel faro il segno annunciatore del porto 
sperato 191 . Le loro immagini non possono essere interpretate in modo 
diverso 1 ' 1 . 


La bilancia 

Già nei mondo gallo-romano, la rappresentazione di una bilancia 
ha il più delle volte un valore simbolico 196 . La stessa cosa vale per 
i monumenti funerari cristiani. 


194. Stuhlfauth, CL 1942, p. 13 LI 32. Nell 1 arte funeraria ellenistica, ìe immagini nautiche postsono 
evocare U morie come un viaggio su delle acque minacciose, cf. Nock, AD., 1946, p. 167. 

195. Ricordi alno il frammento della copertura del sarcofago del museo Pio Cristiano (Rep, 134,. 
secondo quarto del IV secolo; cf. Stuhlfauih, G., 1942, p. I 23, if 36): quattro personaggi hanno preso posto 
in una barca. Sono nominati: Gesù. Marco, Luca e Giovanni II carattere simbolico è evidente (fig. 49.). 
Ricordiamo inoltre, nelle catacombe di Callisto, la pittura della camera dd Sacramenti (Nestori, A.. 1975,. 
n D 22). Si è detto e ridetto che si tratta di una rappresentazione della barca della Chiesa nella tempesta, o del 
naufragio di Paolo, (ri realtà, sembra proprio che si tratti soltanto di un rapido schizzo che impedirà per 
sempre una iliteipretazione accertata fef. Stuhlfauth, G,. 1942, p. 139-140]. 

196 Cf., prima, p_ 32, 
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H. Lee 1 ere q 1 -' J e W. Deonna 1 ^ affermano un po' troppo frettolo¬ 
samente il carattere professionale di molte dì queste bilance. In realtà, 
quando le bilance, sono rappresentate da sole o in mezzo a sìmboli 
cristiani, su iscrizioni che non dicono una parola sul mestiere del 
defunto, non è verosimile che si voglia alludere a una professione. 

AI momento attuale abbiamo ancora delle difficoltà a individuarne 
il significato con precisione. Gli unici monumenti che ci obbligano 
a non escludere del tutto Finterpretazione realista sono quelli, raris¬ 
simi, in cui la bilancia è rappresentata con altri strumenti 


Scene deila vita campestre 

Sui sarcofago sono particolarmente interessanti ic pastorali in 
piccolo formato sistemate sotto V intradosso dove sì trovano i busti 
dei defunti 200 : le scene rappresentate non possono riferirsi che in 
modo molto indiretto o simbolicamente ai defunti. Questa localiz¬ 
zazione (sotto V intradosso o il clipeus) spesso è riservata a una scena 
del ciclo di Giona la cui relazione col defunto evidentemente è dì 
natura simbolica. 

Qualche volta, si trovano delle grandi pastorali che occupano 
da sole o con altre scene la totalità dei campì delimitati dai 
personaggi del centro e delle estremità 201 . 

Per esempio il sarcofago della via Prenestina 20 -; alle due 
estremità troviamo un Buon Pastore e una orante. Tra dì loro, in 
composizione scaglionata, si vede un gregge al pascolo, due pastori 
davanti una casa, due contadini che sarchiano un campo e due altri 
che fanno camminare una carretta trainata da un bue. Sulla copertura, 
a destra vi è il busto del defunto, a sinistra una caccia. Il tutto elaborato 
in modo molto realista. 

197 DACU 11> I. 133-137* 

198. Deorma. VV. fc ] 932, p 478-480 e fig. ] G. 

199. i)ACL, ILI, fig, ] 2 8 9.1.,y rapprese n ! sizi «ti e di un personaggi» con luill bilancia in n) a no (DAGL* 
lìg. 1222) resta di difficile interpretazione; un affresco d T EUHyghawat presenta un "miniagli ne del genere 
sulla cupola di una cappella funeraria e ridentifica con una iscrizione; Dìkaiosuné {DACL, fig. 1223). 
Questa pittura prova, se ce ne l'osso ancora bisogno, che. nel cristianesimo, le bilancia può restare un 
Simbolo del giudizio collettivo o individuale die Dio riserva agli uomini dopo la loro morte. 

200. Cf. Rep. 85, seconda metà del IV secolo. 

201. Cf. Geske. F 1940, p. 52 sq.; Bayer. J , 1962, p. 197-2! 3. 

202. Rep. 2=WS* pi. 58. 


Materiale protetto da copy 


r ! U r 1 1 



L'ARTE DEI PRIMI CRISTIANl 


\ 12 


Molto simile è il sarcofago di Palazzo Farnese 20 - (fig. 50): il centro 
è occupato da una orante, le due estremità da un pastore. A sinistra, 
un pastore controlla le sue pecore, a destra, al di sopra di un carro 
da buoi, alcune pecore e degli arieti si nutrono davanti una casa 204 
(cf. fig. 51). 



Fig. 50 Sarcofago di Palazzo Farnese. 

Fig. 5! Sarcofago delle catacombe di San Callisto. 


11 sarcofago dì villa Dori a Rampili lì 2117 orienta V interpretazione 
verso una lettura simbolica: un Buon Pastore è rappresentato al centro 
di scene pastorali e di lavori campestri che occupano tutta la facciata 
anteriore del sarcofago: si tratta di temi della stessa natura e dello 
stesso significato 205 . 

202. Rep. 9ól=W»S, pi 133,2, line Ut secolo, 

204. EL sarcofago delle catacombe di Cu]listo (Rep, 363-WS, 133, U primo quarto del IV secolo) 
(fig, 5 I ) ha la stessa composizione» ma offre una tematica meno varia, unicamente pastorale. Slessa cosa 
vale per il frammento di S, Maria in Trastevere (WS. pi. 26H, 4; Gerke, R, 1936, pi. 5,2). 

205. Kep. 950= WS, pi. 83.6, line III secolo. 

206 Cf. ancora WS, pL 11S, 2; Gerite, F., 1936, pL 4, 2. 
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Indubbiamente questi sarcofagi derivano dal tipo a striglie. I 
grandi personaggi che ne derivano sono dunque l'elemento struttu¬ 
rante più antico. Ora, sono principalmente presi dal mondo pastorale 
da cui il Buon Pastore mostra chiaramente dì provenire, anche se 
la frequenza del suo posto al centro indica un'importanza espressa- 
mente sottolineata. Ma occupa anche questo posto centrale con altri 
pastori. Questa tonalità pastorale richiama deile scenette realiste che 
invadono tutto io spazio disponibile e allargano la tematica airinsicme 
della vita campestre. 

Ci sono moltissime probabilità che, queste scene, anche se ela¬ 
borate in chiave realista» siano state copiate da modelli, da qui la 
regolare ricorrenza degli stessi temi iconografici, Sarebbe dunque 
azzardato vedervi dipinto il quadro della vita de! defunto. Senza 
dubbio queste rappresentazioni vogliono piuttosto evocate la pace 
campestre, intesa come parabola della promessa pace eterna. 

Non si può provare in modo perentorio l’esattezza di questa 
interpretazione, ma dobbiamo almeno riconoscere che risponde 
all’uso che faceva il paganesimo dei temi pastorali, bucolici o 


campestri. 

Un altro indizio che orienta verso una interpretazione simbolica 
è la frequente associazione del tenia delle mietiture a quello delle 
vendemmie, o al lavoro al torchio. Nei due temi, malgrado il 
realismo dell’esecuzione, la frequente presenza di geni alati come 
attori dei lavori agresti esclude qualsiasi intenzione di riferirsi alla 
realtà della vita del defunto. 


Per esempio sulla faccia anteriore di un sarcofago a fregio 2 " 7 . 
Amore c Psiche partecipano, con dei putti, alla vendemmia e a scene 
dì vita pastorale, mentre gli stessi putti alati sono rappresentati, sul 
lato sinistro, mente raccolgono e trasportano Puva, e sul lato destro 
falciano e ripongono del grano al di sopra delle quattro stagioni 208 
Sulla copertura dei sarcofago di S. Pancrazio 204 , si vedono, da un 
lato tre putti che raccolgono e pigiano Fuva, dall'altro sei putti che 
mietono. 

Questo tipo iconografico dipende direttamente da modelli ben te- 



COf 



207. 

20S. 

2m. 


Kcp 29“ WS, pi. lì 7, 2 - 4 . 

I lati; del sarcofago di J. llassus { Rep. 680. cf, prima, p, 70 sono dello stosso tipo, 
Rcp. 883, 
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stimoniati nel paganesimo: le Stagioni possono essere evocate da quat¬ 
tro busti femminili, da geni con i loro attributi (grano per Testate, fruiti 
per Tautunno, eco.) o da scene bucoliche consacrate alle attività tipiche 
di ogni regione. In quest'ultimo caso, gli attori sono degli Amori. 

Queste scene, le cui rappresentazioni spesso vengono riprese sui 
monumenti funerari pagani 210 dal I secolo sino alia fine deli 1 età 
costantiniana, possono essere interpretate in vario modo. 

Innanzi tutto sembrano ricordare che, così come le Stagioni, 
anche il tempo passa e la vita umana si avvia verso una fine 
ineluttabile. Nel II secolo gli Amori spesso portano delle ghirlande, 
come a offrire ì doni della natura alla sepoltura. 

Nel III secolo, la moltiplicazione di queste immagini sembra 
rispondere a una nuova aspirazione: si vuole porre il defunto nel 
contesto di un mondo supcriore, nel quale Tordine cosmico è segno 
di pace e di armonia 211 . 

Spesso il tema è ripreso dai cristiani Ci si può interrogare sul 
senso che gli hanno dato. Diverse interpretazioni sono possibili: 
simbolo di resurrezione; affermazione del potere del Cristo sul tempo 
(quando le stagioni circondano un Cristo seduto in vesti da sovrano, 
o da insegnante); rievocazione della vita terrestre abbandonata per 
la vita eterna (quando il realismo c decisamente calcato); simbolo 
della meravigliosa fertilità del paradiso. Senza dubbio è quest'ultimo 
il significato del sarcofago di Di J. Bassus in cui un intero lato è 
dedicato alle scene autunnali {Amorini vendemmiatori c al torchio), 
mentre l 'altro rappresenta i lavori del Testate (mietitura) e sei 
bambini-geni delle Stagioni (due per la primavera, due per V autunno 
e due per f in verno) 23 \ W.N. Schumacher 214 nota giustamente la 
predominanza, sulle rappresentazioni, del V autunno c dell'estate, vale 
a dire ìe stagioni di fruttificazione e di raccolta. Vi vede un segnale 
che porta a privilegiare una interpretazione escalogìco-simbolica: 
f annuncio degli attesi felicici tempora . 


210. Cf. H animanti, GAI. A., 1951, recensisce ni tanta sarcofagi romani di questo tipo, 

2IL hl- r p- 232-243, 

21 2, Più di trenta sarcofagi romani! Spesso si (ratta di scenette inserite negli angoli formati dalle 
volte o timpani dei sarcofago a colonne, per esempio, Rep 49=WS, pi. 146, 3. Rep. 52=WS, pi ISO, 2 
delle vigne su Rep. ] 93 = WS, pi. 284. 5. 

2 ! 3. Cf. Hanfmann, G.M.A., 1951, p. 243-245. 

214. Schumacher, W.N. ! 966, p. 267-268. 
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Il Buon Pastore 

Ricordiamo che è per pura comodità che chiamiamo Buon 
Fattore qualsiasi pastore erioforo* 

Th. Klauser 3) -\ partendo dalla giusta osservazione che non si può 
assolutamente identificare questo erioforo con Gesù buon pastore, 
si è lasciato trascinare in una interpretazione delia coppia Buon 
Pastore orante* Si tratterebbe delia rappresentazione delle due virtù 
cardinali che si evocavano con piacere ricordando ì defunti: bontà (o 
filantropia) e pietà. 

La tesi, le cui premesse sono incontestabili, ha ricevuto un 
larghissimo consenso* Ma il lavoro di W.N. Schumacher 216 ha con¬ 
ferito un colpo decisivo a questa interpretazione: chiaramente, il 
erioforo è soltanto un caso particolare del tema generale del pastore, 
il quale, a sua volta si iscrive in un contesto di vita pastorale* 
Abbiamo già visto nel Parte pagana 217 , che il tema evoca la 
speranza di un aldilà dì pace e di felicità. Un messaggio del genere 
serviva perfettamente le affermazioni della fede cristiana. 

Troviamo degli indìzi di questo recupero nelle numerose varianti 
del tema: io stesso tema iconografico si ritrova con un qualsiasi 
pastore (per esempio appoggiato sul suo bastone, o mentre sorveglia 
il gregge) al posto del Buon Pastore, accade anche che il Buon Pastore 
sia un pastore tra gli altri pastori. Per esempio al cimitero Maius 3jK , 
(tavola III) vediamo in una lunetta di arcosolio un pastore mentre 
munge, una orante e un Buon Pastore davanti una pecora che dorme. 
In un altro poster^, tra due oranti rappresentate sotto delle pecore, 
la cima del V intradosso di un arcosolio è occupato da un pastore che 
sorveglia il suo gregge. 

Sembra che, nelle iscrizioni funerarie si trovi indifferentemente 
un Buon Pastore 32 ", o un pastore 321 . 

Sui sai coi agi a strigile, il cui tipo rimonta a molto lontano nel 
tempo, spesso le estremità sono occupate da un pastore (frequente- 

215. KlausenTh** 1958* 

2 È6. Schumacher, W,N„ ] 977. 

217, Cf. prima» p. 36. 

2 IH. WM, pi. I ! 7, Nestori, A., 1975. p. 32, n a 4, pittura del periodo te t mieli ico. 

219. Nelle catacombe di Ciriaco, {Nestori, A,. 1975. p. 43, n D 2, WM, pi, 206), 

220. Per esempio, ICUR.III, 8761, VI, 17004. 

221. [CUR, IV, 10659. 
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Fig. 52 Sarcofago dai due “Buon Pastori”, Musco Pio Cristiano. 


mente erioforo) e una orante 2 '- 1 . Accade persino che alfe due estremità 
sìa rappresentato lo stesso pastore (eventualmente erioforo)" 2 - 1 (fig. 52). 
Uesempio più straordinario lo abbiamo alle catacombe di S. 


Callisto 224 , dove due Buon Pastori non sembrano essere stali elaborati 
in modo diverso dei geni che li circondano. 


Spesso, il Buon Pastore è rappresentato 
in contesti più complessi, ma la cui tonalità 
pastorale idilliaca è evidente e il suo carat¬ 
tere dì pastore-tipo appare chiaramente: non 
ha forse qualche volta con sé una siringa- 25 
(fig, 53)? 

Col tempo, la figura del Buon Pastore 
occuperà un posto che indica una particolare 
dignità: allo zenit della volta di un loculus 



possiamo trovare, in volta con una data 
antica 226 , una rappresentazione di Daniele. 
Ma questa localizzazione privilegiata è quasi 
esclusivamente riservata al Buon Pastore 227 . 


big, 53 Catacombe dei Due 
Lauri, n. 14, Allo zenit 
della volta un “Buon 
Pastore”,col flauto in mano. 


222. Cf. per la fine del 311 secolo; Rep. 2. 71. 760. e 1039. Rei il IV secolo: Rep, 46,646, 825 e 
Bcitoil, F., 1954, n' 3 6H, 

223. Cf, per il III secolo: Rep. 9! 2,961 e 1000. Per il ! V secolo: Rep, 75, 76, 222,562,562, 565, 757, 
764. S26. 926. 928 e Cerane (Bovini, G. 3 954 a, n* I3r 

224 Cf, Nestori, A„ 1975. n e 2, WM. pi. 25. 

225. Per esempio ai Due DiurR cf, Pcckers, J.G.. 19K7, n° 14, 16. 

226. Al cimitero di Callisto, cripta di Lucina, WM, pi, 75. 

227. Osserveremo ima notevole eccezione: ai Due Lauri , n ,J 62 (epoca costantiniana) un'orante oc¬ 
cupa lo zenit. 
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Questo fenomeno, così come la progressiva accentuazione al 
carattere bìblico dell’ambiente del Buon Pastore, ci mostra che ci sì 
incammina verso l'interpretazione cristologica di un tema in origine 
soltanto simbolico. Presto si tratterà veramente del Buon Pastore che, 
secondo la parabola del vangelo secondo Luca, lascia tutto per andare 
a cercare la sua pecorella smarrita. Anche se questa interpretazione 
non è d'obbligo agli inizi del III secolo, bisogna convenire che il Buon 
Pastore può essere visto come simbolo del V amore di Dio, la cui 
perfetta manifestazione è stata portata dal Cristo. 

À questo punto dobbiamo ricordare un testo che senza dubbio è 
la testimonianza piu antica dell'esistenza di immagini de! Buon 
Pastore in contesto cristiano, Nel suo trattato de pudicìtia Tertulliano, 
nel suo periodo montanina, si scaglia violentemente contro il lassismo 
della chiesa cattolica che ammette un secondo pentimento per i 
cristiani ricaduti nel peccato, A questo proposito, invoca, tra le altre 
autorità scritturali, la parabola del pastore che riconduce all’ovile la 
pecorella smarrita (Luca 15), Ma di chi, questa pecorella è Fimma¬ 
gi ne? Del peccatore pagano recidi vo, o del cristiano che per la seconda 
volta vuole fare penitenza? Le immagini dipinte sui “calici” non 
permettono di arrivare a una conclusione, ma per Tertulliano, il 
contesto deila parabole esclude qualsiasi ambiguità: Gesù accoglie e 
salva i pagani, non copre la permissività di un falso cristianesimo 2 -*. 
Più avanti, l'autore ritorna sullo stesso tema attaccando il Pastore dì 
Hermas che insegna la possibilità di un secondo pentimento. Si tratta 
di un'opera che la Chiesa non ammette. Per quanto riguarda il pastore 
che si vede sui calici, prostituisce il sacramento cristiano, è un idolo 
di ebbrezza che copre l'adulterio. I cattolici vi bevono il messaggio 
del secondo pentimento--^. 

Da queste testi si deduce che alcuni calici utilizzati nelle comunità 
cristiane cattoliche sono decorati con un pastore erioforo nel quale 
Tertulliano riconosce il pastore della parabola evangelica. Potremmo 
minimizzare l'importanza di questa testimonianza traducendo “cop¬ 
pa" e non “calice”. Ma Pespressione “prostituire il sacramento cri¬ 
stiano'' riguarda piuttosto il senso ecclesiastico della parola. Agii inizi 


22 8. Tertulliano, pudiL, 7. 

229. hi. 10, i 2. 
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de! Ili secolo, il Buon Pastore è rappresentato dunque su dei vasi 
cultuali. 

Però, non vi è nulla che porti a spiegare questa immagine in 
modo diverso da quelle dei primi Buon Pastori delle catacombe e 
dei sarcofagì: c un’immagine presa dall 1 arte contemporanea e non 
un’originale creazione cristiana, ispirata al vangelo. Bisogna comun¬ 
que aggiungere che per Tertulliano (e naturalmente per le chiese alle 
quali si rivolge), questo erioforo è una figura di Gesù. Vinterpreta¬ 
zione cristologica del Buon Pastore c quindi testimoniata sin dai primi 
anni dei Ili secolo! 


Gli oranti 


U orante è uno dei motivi più utilizzati dal Parte funeraria cristia¬ 
na^ 0 . Non bisogno stupirsene: l'immagine, anche se strettamente 
collegata alla religione romana (la divina Pietas)* poteva essere 
facilmente intesa come simbolismo religioso abbastanza neutro da 


poter essere investito dalla nuova fede. 

D’altra parte, come abbiamo già visto- 13 , Pimmagine poteva 
andare letta in modi diversi: può richiamare fa memoria degli esseri 
o degli avvenimenti. Questa retrospettiva, però spesso è colorata 
da una interpretazione della storia: commemora la persona o razione 
nella quale si può distinguere V emergere della trascendenza. 

I risultati di tutte le nostre analisi, ci portano a supporre che, 
più che in ogni altro caso, nel caso de IP orante fa profondità del 
sìmbolo non poteva non richiamare, in modo più o meno cosciente, 
l'interesse dei cristiani che, per di più, avevano acquisito dai loro 
contemporanei il gesto del pregare: il gesto dell’orante. 

Anche nel Parte cristiana, gli oranti hanno dato luogo a due 
spiegazioni che spesso sono state messe in opposizione come 
esclusive l’ima dell’altra: 


- La prima identifica questi personaggi con i defunti basandosi 
sui tratti fisici che individualizzano pitture e sculture al punto da fame 
dei veri c propri ritratti. 


230. CI. Prigenr P. T 1992. 

23E. Cf. prima, p. 52*54. 
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- L'altra vi vede delle immagini simboliche e in numerosi casi 
rivela Fassenza dì qualsiasi segno dì personalizzazione 212 . 

Gli esempi prodotti sulla base de IF interpretazione simbolica sono 
i più numerosi e generalmente i più antichi. Sono dunque questi quelli 
che vanno esaminati per primi. 


Gli oranti con valore simbolico 

Se esaminiamo le pitture più antiche delle catacombe, ricorderemo: 

“ Nella camera dei Sacramenti A :111 della catacomba di S. Callisto, 
un orante e una orante fanno da cornice ad una lesta che evidente¬ 
mente è il ritratto del defunto, f due oranti devono dunque essere 
interpretati in modo diverso. 

- Nella catacomba di Doni iti ila 2 * 4 : ai due lati di un cartiglio con 
F iscrizione: IANUARIUS FECIT, b rappresentata una orante con una 
pecora. Ammesso che lanuarius, senza precisarlo, abbia preparato 
questa tomba per la moglie, la ripetizione del personaggio deliberante 
con la pecora suggerisce di non vedervi il ritratto ripetuto (perché 
mai?) della defunta, ma Faffcrmazione per due volte sottolineata che 
questa conosce un destino che la posizione della preghiera evoca in 
modo soddisfacente. 

Ài Due Lauri 215 , sulla parete di fondo di un cubicolo, la defunta 
è rappresenta circondata da due oranti. Una iscrizione distribuisce 
sui tre personaggi le tre sillabe dì un nome: BIN KEN TI A, La defunta 
Vincentia è rappresentata dal personaggio centrale, una donna sdraiata 
su un divano. Le due oranti, evidentemente sono in relazione con !a 
defunta, ma non sono votate a darne un'immagine rappresentativa 216 . 
Secondo le parole di L. de Bruyne 237 , nel linguaggio iconico queste 


232. Per un riesame crìi ito delle varie ìnicrpreta^ìoni. tf, Stomrnd, EL T 1954 e Wessel. KI.„ 1955. p, 
3 ! 5-334. 

233. Nestori, A.,, 1975, p. 103, n* 23- Si traila di una delle più antiche pklure cristiane pervenuteci 
fine il secolo, o piu probabilmente ìnm Eli secolo. 

234. hi, p. S2I, n“ 2tì, WM, pi. 84, 2; 116, 2. Qualche voi la queste pitture sono attribuite al perìodo 
ridia Tetrarchia. 

235. Occkcns. J.G„ 1987, n° 10, degli anni 265, 

236. La stessa duplica/io ne di orami che inquadrano i] busto della defunta si ritrova al cimitero 
Maius, (Nestori. A„ E975, p, 34, n° 15, WM, pi 223). 

2 37. Bruyne. L . de, 1959, p r 164, 


Materiale protetto da copyright 



120 


L'ARTE DEI PRIMI CRISTIANI 


immagini equivalgono a degli epiteti che vogliono qualificare il 
soggetto. 

L'esame dei sareofagi porta a delle conclusioni sìmili: 

- L’orante del sarcofago di T. Flavius Postumius Varo- 3B richiede 
unìnterpretazione simbolica. Un esempio tanto accertato permette di 
ricordare, con relativa certezza, dei sareofagi in cui i rilievi, in 
mancanza di iscrizioni, devono parlare di loro stessi, 

- Sul sarcofago della via Salaria 2,19 del III secolo, un gruppo 
formato da un Buon Pastore e una orante separa la coppia dei defunti 
rappresentati seduti e che l’eccezionale dimensione delle loro teste 
permette di identificare. 

Tra le iscrizioni, ricorderemo soltanto tre esempi particolarmente 
interessanti visto che un orante vi accompagna V epitaffio dei 
defunti Poiché la figura del orante uomo è molto più rara di quella 
della orante donna, è difficile vedervi soltanto la forza dell’abitudine, 
bisogna piuttosto vedervi V effetto di una indifferenza: poco importa 
che sì rappresenti un uomo o una donna, la cosa importante è la 
posizione di orante e il significato espresso. 

Due osservazioni confermano queste conclusioni: 

1 * Spesso sulle volte delle catacombe sono rappresentati degli 
(delle) oranti due (o addirittura quattro), posti sulle assi o sulle diago¬ 
nali, secondo le leggi di una simmetria che ìndica più un significato 
simbolico che realista. Dobbiamo ricordare uno degli esempi più an¬ 
tichi che conosciamo: la cripta di Lucina, nelle catacombe di S. Calli sto 4 J : 
intorno a Daniele, che occupa lo zenit della volta, sono disposti, alter¬ 
nandosi, due Buon Pastori, due oranti che stranamente rassomigliano 
alle rappresentazioni dello stesso periodo delia Pietas, quattro geni e 
delle teste ornamentali. Una vicinanza del genere porta a dare alle 
oranti un valore puramente simbolico, facendoci escludere che si vo¬ 
lessero rappresentare dei defunti. 

2 - Questo suggerisce di porre attenzione al contesto iconografico 
nel quale appaiono gli (le) oranti. Possiamo distinguere due casi: 

- In scene di tono bucolico, come nella cripta di Lucina, di cui 


238. Rofi 672, inizi del IV secolo. 

239 Rep. 66, et. fi £.23. 

240. Martora: ICUR, I. 2688; Aurei in Pdagia: ICUR, V. 14059; Callityche. ICUR, VT, 17004. 

241. Nestori, A 3 975, p, 99, n" 2: d, Rruyne, \ . de, 1968. p. 81-113. 
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abbiamo appena parlato. E’ in questa pittura che, indubbiamente per la 
prima volta. Forante si congiunge al Buon Pastore, A lungo continuerà 
questo accoppiamento che suggerisce una parentela simbolica. 

Citeremo qualche altro esempio: ai cimitero Maius 24 - vediamo 
nella lunetta dì un arcosolio un pastore intento a mungere. Accanto 
a lui vi sono una orante e un Buon Pastore con una pecora che 
dorme 24 \ Sull’intradosso di un acosolio delle catacombe di Ciriaco 244 , 
un pastore che sorveglia le sue pecore è rappresentato in cima tra 
due oranti poste sotto delle pecore. 

Nelle catacombe, troviamo ancora un graffito 24 ': da vivo, Mouses, 
ha fatto rappresentare sulla sua tomba un pastore (con una pecora e 
un cane), un albero e un'orante, 

Dobbiamo inoltre ricordare i numerosi sarcofagi a striglie le cui 
estremità sono occupate rispettivamente da un pastore (spesso un 
Buon Pastore) e da un’orante 246 . 

Il clima pastorale idillico è chiaramente evocato nelle pitture più 
complesse nelle quali il Buon Pastore compare come un pastore-tipo 247 
(spesso ha con sé una siringa). Qualche volta ie oranti sono accom¬ 
pagnate a delle pecore, o rappresentate su sfondo campestre. 

La speranza espressa in modo confuso in queste immagini di 
origine pagana è stata facilmente trasposta nel messaggio cristiano che 
promette ai fedeli un soggiorno eterno nei campì elisi del paradiso. 
In questo contesto la preghiera significata delle oranti è in evidente 
relazione con la speranza di una vita nuova c felice nell 7 oltretomba. 

- In contesto biblico sìa che si tratti di pitture delle catacombe 
che dei sarcofagi. Forante si avvicina ai più antichi modelli 
iconografici di origine biblica: Giona, Daniele, Noè, il miracolo della 
fonte della roccia e alcuni miracoli del Nuovo Testamento (in par¬ 
ticolare la resurrezione di Lazzaro). 31 punto comune tra tutte queste 
scene è il ricercare alcuni interventi di salvezza dì Dio 248 , 


242. Nestori. a„ p, 32, n° 4; WM, pL SÉ 7. L, pittura della tetrarchìa (cf, pi. 111). 

243 Confronteremo la pittura, contemporanea. dt?i Due Ijiuri , Deckcrs. J.G.. n 58. 

244. Nestori, A.. 1975. p. 43, n c 2, WM. pi, 206. 

245. tenie tv, E0654. 

246. Per esempio, Rep, 71* 760.994 e 1039 per fa fine del HI secolo, Rep. 46,646,825 e a Arles il rri 
68 (numerazione Benoit, R, 1954) per il IV setolo. 

247. Cf, ai Due Lauri Deckeis. J.G.. E987, il" 14 e 36. 

248. E' per questo che vengono chiamati paradigma di salvezza. 
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In diversi casi la rappresentazione comporta uno o più oranti; 
stessa cosa per Noe, Daniele e i tre Ebrei nella fornace. Questo 
significa che, quando gli artisti cristiani hanno sviluppato il messaggio 
di speranza in una vita post mortem veicolato dal modello iconografico 
dell'orante, si sono rivolli ai paradigma biblici. 

Forse si tratta di preghiere di richiesta, ma ispirate dalla fede 
che ne fa allo stesso tempo dei canti di azione di grazia per la salvezza 
accordata, L. de Bruyne 249 ha ragione, quando fa notare che sono rari 
gli episodi biblici che richiamano necessariamente revocazione della 
preghiera, e che inoltre si sarebbero potuti scegliere altri gesti di 
preghiera. Ma la posizione del Forante è come F epiteto che qualifica 
una creatura, quando in risposta iti suo urlo conta sulla benedizione 
di Dio. 

L'orante rappresenta dunque la fede attribuita a tutti ì cristiani 
defunti: bisogna innalzare la loro preghiera verso il loro Dio che 
è un Dio salvatore. 


Gli oranti individualizzati 

Esistono comunque degli (delle) oranti che vogliono rappresentare 
i defunti nelle loro particolarità. 

Ciò è molto verosimile, quando gli oranti sono identificabili con 
una iscrizione. 

AI cimitero di Callisto- 50 (fig. 54) sulla parete di fondo di un 
cubicolo, vi sono rappresentati cinque oranti in un campo eliso (il 
paradiso): Si tratta di cinque defunti i cui nomi figurano sopra ogni 
personaggio. Da sinistra a destra: una donna, DYGNISA, due uomini: 
NEMESIUS e PROCOPIUS, e due donne: ELI ODORA e ZOE. I 
cinque nomi sono tutti seguiti dalla formula IN PACE , Non vi sono 
dunque dubbi: sono i cinque defunti rappresentati in vesti da orante. 

Ecco che Farcosolio m 43 della stessa catacomba 251 può avere 
un’interpretazione sicura: nella lunetta, malgrado il cattivo stato di 


249. Bruyne, L., de. 1959, p, 3 64. 

250, Nestori, A , ] 975. p 106, n n 44; WM. pL NO, 1 11: Cf. Bruyne, L. de, 1950. p. 205. fine del 111 
secolo inizi de] IV secolo, 

251 WM.pl 90, 2, 
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Fig. 54 Catacombe di San Callisto, n. 44, I defunti Dionisa e Nemesius 

in vesti da orante. 


conservazione, sì identificano cinque oranti chiaramente indivi¬ 
dualizzati, Al centro, c'è una grande orante. Le sue dimensioni, che 
la distinguono dalle altre, suggerisce una interpretazione simbolica. 
A destra, si vede una coppia con un bambino, a sinistra una donna. 
Molto probabilmente sono i quattro defunti sepolti in questo posto. 
Ricorderemo ancora i seguenti esempi: a Domitilla 252 (tavola IV), 
Veneranda, la defunta, è nominata da una iscrizione c rappresentata 
in vesti da orante. Nella stessa catacomba 253 , una orante è identificata 
dal Ti scrizione: CALENDINA VIBES. Su una tavola funeraria della 
catacomba di Commodilla del 383 254 , accanto airiscrizione che 
menziona beta del defunto (dieci anni), c rappresentato un ragazzino 
orante. 

Questi esempi, di sicura interpretazione, ci suggeriscono di 
privilegiare Io stesso tipo di lettura ogni volta che l’orante presenta 
delle caratteristiche individualizzate: viso elaborato come un ritrat¬ 
to 255 , personaggi posti in seno a un gruppo familiare o di età chia¬ 
ramente caratterizzata. 

252. Ne suoli. A., 1975, p. 120. n° 15; WM. pi. 213. melàdd IV secolo. 

253. là . n Q 52; WM, pi 133. 2, datazione poco diversa. 

254. ICUR; 11, 6037, 

255. Cosa che. bisogna confessare, non può essere determinata senza una parte di giudizio soggettivo! 
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Citiamo un solo esempio: un sarcofago del 392-™. Nel clipeo vi 
sono due oranti, una giovane e una vecchia. Probabilmente sono i 
ritratti dì due defunte, senza dubbio la madre e la figlia 257 

Le teste lasciate incompiute sono un altro indizio che ci indica 
che il personaggio era destinato a rappresentare un uomo o una donna 
a cui lo scultore (o il diretto interessato in vita, o la famiglia) aveva 
rimandato a più tardi la definizione del ritratto. Ciononostante 
rinterpretazione del fenomeno non è priva di ambiguità: che la 
bottega che ha fabbricato un sarcofago del genere abbia avuto 
V intenzione di fare dell'orante la rappresentazione della defunta, non 
vi sono dubbi. Ma il fatto che numerosi sarcofagi siano stati 
acquistati e utilizzati senza che si sia provato il bisogno di 
completarne la scultura, tende a mostrare che qualsivoglia ricerca 
di somiglianza fosse, qualche volta, considerata inutile. L’orante era 
dunque intesa in modo diverso che una ledete rappresentazione della 
defunta. Torniamo allora alla interpretazione simbolica. 

Questi casi di incompiutezza sono più facili da interpretare sui 
sarcofagi di cui V acquirente ha richiesto una trasformazione, evi¬ 
dentemente ispirata dal desiderio di meglio rappresentare ii defunto 
nelle sue particolarità, per esempio sul sarcofago di Cerone 2 ^, al 
centro, nel lato anteriore di questo sarcofago a strìglie, un orante 
barbuto lascia chiaramente vedere V orante (donna) dalla quale è 
uscito fuori al prezzo di laboriosi ritocchi, lo stesso fenomeno lo 
ritroviamo a A r Ics 2 'A su un sarcofago presentato da J. Wiìpert™ 0 e 
sui n. 979 del Repertorium* 


Conclusioni 


Al termine di questa breve analisi, sì pongono due conclusioni che 
sembrano antitetiche tra loro: 


1 - Il tenia de IL orante qualche volta c utilizzato per dire, aiutan¬ 


dosi con una immagine simbolica, !a felicità dei cristiani dopo la 


256 Rcp, 240. 

257 . cr, Femia, A., I95ì,p. 14-21. 

358. Bovini, G., 1954 □, iC 14. 

259. Bcnoit, F„ 1954, iC 52, inizi del IV secolo. 

260. Wilpert, J_, 1927, p. 64-65. 
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morte. In questo forante è la diretta ereditiera della Pietas le cui 
rappresentazioni romane indicano che Cali personaggi o tali avveni¬ 
menti devono andare visti come la manifestazione terrestre dì questa 
virtù divina* 

2 - Qualche volta, al contrario, V immagine vuole rappresentare 
i! defunto sino alle particolarità del suo aspetto o di una situazione, 
come farebbe un ritratto. Gli esempi di questa seconda tendenza 
possano essere registrati in alta epoca, alle origini sono poco numerosi 
e vanno moltiplicandosi e precisandosi nel corso degli anni 261 . 

Abbiamo qui due diversi ricorsi all’immagine: questa è percepita 
come puro simbolo, oppure rappresenta la realtà. Ma, al di là di questa 
divergenza, è impossibile non sottolineare le eccezionali potenzialità 
di una immagine che permette ie due utilizzazioni. E come non 
sentire, in contrappunto di queste due lince melodiche, una melodia 
che ci parla della sua profonda unità? 

Gli (le) oranti sono sempre in relazione con gli umani dei quali 
vogliono esprimere le ultime volontà. Qualche volta, V immagine ci 
prova senza preoccuparsi della somiglianza. L'essenziale allora è 
Laffermazione della nuova realtà instaurata dal vangelo. Qualche 
volta, al contrario, sceglie di mostrare che una creatura ben Sdenti- 
ficaia può accedere allo stato celeste concessole da Dio. 

Nel primo caso, l'accento è posto su IL affermazione della salvezza 
di cui del resto si precisa che tale individuo è beneficiato. Nei secondo, 
è il personaggio al quale è dedicata la tomba che passa in primo piano, 
pronto a aggiungere che ormai fa parte dei beati. 


Il pescatore 

Tra le figure che spesso si trovano nell*arte funeraria cristiana in 
alta epoca, dobbiamo citare, accanto al Buon Pastore, all’orante e al 
filosofo, il pescatore. 

Come personaggio isolato, in genere è un pescatore con la lenza* 
ma succede, soprattutto in scene più complesse che comportano più 
figure, che si tratti di pesca con a rete. 

263. Ricordiamo che qualche voli a Sa Pietas era rappresentata sotto te sembianze di una signora 
f preci sai nenie identificata) della casa imperiale. 
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Il tema iconografico è ben presentato sui monumenti pagarti. In 
diversi casi la loro anteriorità rispetto aìParte cristiana non può essere 
messa in dubbio. Anche il motivo de! pescatore dunque è stato preso 
dai cristiani dal repertorio funerario contemporaneo. E’ importante 
dunque determinare il significato che poteva avere. 


il pescatore con la lenza 

In genere il personaggio è integrato in scene fortemente caratte¬ 
rizzate e che B. Andrene 262 classifica in due categorie appartenenti alio 
stesso registro simbolico: 

- Il viaggio marittimo dei defunti. Senza scartare la possibilità che 
in diversi casi V interesse puramente decorativo sia stato di primaria 
importanza, dobbiamo riconoscere che V insistenza nel riprodurre 
sempre di nuovo delle scene di nasi marittime che riunivano esseri 
favolosi provenienti direttamente dalla mitologia, e dei quadri di 
battelli o di barche il cui equipaggio è composto d’Amori qualche 
volta alati, eventualmente pescatori, suggerisce un’interpretazione in 
senso simbolico: sono immagini idilliache della sorte sperata dal 
defunto partito verso altre sponde, oppure delle allusioni metaforiche 
alla vita terrestre, vista nel suo insieme come un viaggio verso la fine 
ultima. Ecco perché, spesso un faro ci viene a ricordare che il viaggio 
tende a una meta certa. 

In un mosaico dell’Isola Sacra di Ostia, due velieri incorniciano 
un faro,, e Fi scrizione precisa: “Qui è la fine delle pene 3 ^ T \ 

Ricorderemo innanzi tutto il sarcofago ritrovato nelle catacombe 
di Pretestato 264 del secondo quarto del III secolo- 65 (fig. 55). Sui lati 
di del sarcofago delle Nereide, si vede una imbarcazione occupata da 
tre putii al di sopra dei quali un pescatore in piedi lancia la lenza. 
In un'altra barca, un putto pesca con la rete 266 . 

- Qualche volta, la scena evoca più precisamente il soggiorno 
auspicato nelle ìsole dei beati. Per esempio sul sarcofago di bambini 

262. Andrete, l%3 k p. 131-161. 

263. Id., p. 136. fig. 12. 

264. Idem, pi. 72, 2-3; Gerke. F. 1940, pi 14-15. 

265. Idem* p. 135, 

266. Cf, anche WS, pi. 296, 1. 
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del museo Chiaromonti al Vaticano 267 degli 
inizi del IV secolo (cf. fig. 17). Sul lato 
anteriore del sarcofago, il giovane defunto è 
accompagnato dalla dea Fortuna, al di sopra 
le onde di un mare in cui navigano degli 
Amori alati, verso un porto magnifico 26 *. li 
tradizionale pescatore con la lenza vi è pre¬ 
sente. Sui lati sono rappresentati altre due 
barche 269 . 

E Gerke 270 attira V attenzione su un affre¬ 
sco dì Cai varo del periodo degli Antonini 
(quindi II secolo!). Vi si vedono delle rive dì 
mare con dei pastori, pescatori con la lenza. 


marinai. 


coltivatori e una scena sacrificale. 



Fig. 55 Catacombe di 
Prctestato. Sarcofago con 
Nereidi. Lato con 
pescatore con lenza. 


Insemina, undmmagine il cui carattere simbolico è molto verosimile. 

Possiamo ricordare anche la decorazione della galleria dei Flavi 
nelle catacombe di Domiti Ila. Vi si trovano dei motivi presi dal 
repertorio degli idoli pagani, ma anche due scene del Vecchio Testa¬ 
mento (Noè e Daniele) 271 . Si tratta di sepolture di defunti ì cui parenti, 
sebbene cristiani, (almeno alcuni di loro), non hanno avuto esitazioni 
nel riprodurre semplicemente i temi iconografici funerari apprezzati 
dai loro contemporanei pagani. La pittura che ci interessa 272 rappre¬ 
senta un pescatore. Appartiene al secondo quarto del III secolo 273 è 
più o meno direttamente vicina a degli Amori, delle capre, delle 
colombe con ceste di fiori e scene bucoliche. 

Con questa pittura, iniziamo lo studio delle rappresentazioni 
cristiane. questa V occasione di sottolineare la difficoltà che spes¬ 
so si incontra nello stabilire se un dato monumento c cristiano 


oppure no. 


267. Andrene, 1963, p. 3 36. pi. 73, 

268. Il tema de] porto può essere più largamente sviluppato, come sul sarcofago del Belvedere, cf, 
Audreae. lì., 1963, pi, 75, 

269. Il frammento di Capua (cf. Gerke, F. T 1940, pi, 27, 2) databile degli inizi del IV secolo, e pagano 
o cri sii ano? Visi vede, sotto il clipeo dove si trova il ritratto del defunto, una barca con due rematori e un 
terzo pesca con la rete. 

270. Gerke, E. 1940. p. 3 34. 

271. Cf, Klauser, Tli., 1961, p, 131; Engemanii. JL /È4C, VII, p, 1077, 

272. Nestori, A., 1975, p. ! 18, n° 5; WM, pi. 7. L 

273. Cf. Testini, P.. 1966. p. 290, 
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Questo è il caso del celebra sarcofago di La Gayole 274 (fìg. 56). 
Al centro, ancora chiaramente identificabile anche se molto rovinato 
dal tempo, c’è un personaggio seduto. Un lettore-filosofo ai piedi del 
quale c"è una bambina. Poi, spingendosi verso sinistra, si vede 
un'orante, un ariete, un'ancora, tre arieti, un pescatore con la lenza 
e il busto di Elio, il dio-sole* Verso destra, sì identifica un Buon 
Pastore con una pecora e un personaggio che evoca la rappresetita~ 
zione di dio: seduto, mezzo nudo, tiene uno scettro* Indubbiamente 
si tratta di Ades. Il sarcofago che è stato attribuito alla fine del I! 
secolo 27 '; certamente appartiene a un’epoca più tarda (220 circa) 276 * 



Fig. 56 Sarcofago di La Gayolc. Da WS, pi. I, 3. 


La contemporanea presenza dei tre personaggi simbolici dell 1 arte 
paleocristiana (filosofo, orante, Buon Pastore) ha portato molti autori 
a vedervi un monumento indubbiamente cristiano* Significa non 
valutare due indizi che sicuramente appartengono a un'opera pagana: 
ii busto di Elio e la divinità posta alLestrema destra del sarcofago. 

Per quanto riguardi ì tre personaggi centrali, bisogna riconoscere 


274. La si ia tacciata anteriore *i trovo oggi nella, cappella del Sacro Cuore della chiesa del Santo 
Salvatore di Bri Etne la ( Var), WS, pi. 1.3. 

275 Cf. Marrou, H.-L I S>3S. p. 43-45, n f 15, 

276. Cf, K la user, Th. t i960, p, 114. 
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che due di loro (il filosofo insegnante e il Buon Pastore) provengono 
dal repertorio funerari pagano, e che un'origine del genere non viene 
de! tutto esclusa dalla presenza del V orante 277 . 

L'interpretazione non presenta assolutamente delle difficoltà: ri¬ 
troviamo qui i principali sìmboli che evocano un futuro felice e dì 
pace. Resta il fatto che la presenza dell'orante in simile compagnia 
(sotto questa forma, sarebbe un unicum sui monumenti pagani) lascia 
aperta la possibilità di un’origine cristiana. 

Jn questo caso, avremmo, come nella galleria dei Flavi a 
Domiti Ila, un globale recupero di un insieme di simboli pagani 
giudicabili suscettibili di una reinterpretazione cristiana- L Confesso 
che io tendo piuttosto per la spiegazione che riconosce in questo 
sarcofago un’opera di arte tipicamente paleocristiana ancora inte¬ 
ramente dipendente dal mondo in seno al quale nasce 279 . 

Esitazioni sìmili sul P origine religiosa de IT opera pagana sì pon¬ 
gono per numerosi sarcofagi ”col pescatore”. Il più delle volte si 
tratta di sarcofagi a striglie di cui sappiamo che il tipo è relativa¬ 
mente antico. Di solito il pescatore vi occupa un’estremità, mentre 
al Tal tra si trova un Buon Pastore. Per esempio sul sarcofago di villa 
Dori a PamphilP 0 : al centro, c’è un lettore. F. Gerke >;l impruden¬ 
temente si avventura in una interpretazione di insieme: il defunto 
(al centro), salvato dal Buon Pastore, diventa pescatore dì uomini. 
Ma J. Engemann- H2 a ragione rileva l’assenza di un qualsivoglia 
sicuro indizio dì cristianesimo. Questo tipo dì rappresentazione può 
perfettamente trovarsi sui monumenti pagani. Se ne trovano delle 
versioni indiscutibilmente cristiane, si può soltanto concludere che 
la nuova fede non vi trovava nulla di inaccettabile o di irrecuperabile, 
sia pure a costo di una reinterpretazione sulla quale sarà utile 
interrogarsi. 

Citiamo anche il sarcofago di via delia Lungara 2S \ Questo sarco- 


277. hi. p 112-133. Engemaun, J . RA G. VII, p. 107 1 - \ 073. 

2?K. La cma è ben documentala perii filosofo c il Buon Pastore. E! io può esserti inteso come sempli¬ 

ce evocazione del sole e del mondo celeste. Per quanto riguardi la divinità di destra, nulla vieta di fame 
qualche altro filosofo... 

2 7ò. Sue or ìlio Égc m an n. J „, RA V11, p. 1073 H iI ptrrsonaggio del pescai ore pu ò y pportan;. nc I V una e 

ne ILal tra ipotesi, un accento escalologico alle idee di pace bucolica. 

280, Rep. 955, WS, pi. 4, 2, fine del 111 secolo. 

281. Oerke, E, 1940, p, 276, 

282, Engemann, J., RAC h VJI. p. 1073. 

283. Rcp. 777, WS, pi. 19, 3, 5, fi; et Engemann, X, RAC. VII, p. 1073-1076. 
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fogo a striglie appartenente al Tuie imo quarto dei IH secolo, presenta, 
seguendo il tipo più tradizionale, un lato anteriore diviso in cinque 
compartimenti. Ài centro c'c un'orante. Due campi dì strigi!i la sepa¬ 
rano dalle estremità dove troviamo a sinistra un pescatore, a destra un 
Buon Pastore, Sui lati piccoli sono scolpite, a sinistra una scena dì 
battesimo, a destra undici pecore in tre registri sovrapposti (cinque, ire, 
tre dall’alto in basso). Sulla copertura sono rappresentati dei mostri 
marini di quelli che spesso si vedono nelle scene di basi marittime. 

Qualche volta la vicinanza del pescatore col battesimo ha portato 
a una interpretazione battesimale del primo tema 2 * 44 , cosa che alcuni 
testi pralìsticì affrettatamente allegati 2 * 5 confermavano. Questa spie¬ 
gazione è insostenibile: la pesca toglie i pesci dal loro elemento 
vitale. Porta la loro morte. Il simbolismo è veramente troppo imper¬ 
fetto per essere stato accettato» 

Bisogna invece seguire il ragionamento di J. Engemanir Sé : se si 
e aggiunta una scena dì battesimo accanto al pescatore, è proprio 
perche per i cristiani, questi non aveva un significato tanto sicuro 2 * 7 . 

Si noterà: 


ì - il parallelismo, già segnalato, tra il pescatore e il Buon Pastore. 
M. Simon 2 ** arriva alla conclusione che ì due temi sono intercambiabili, 
hanno lo stesso significato. Aggiunge però che non hanno lo stesso 
valore, poiché non troviamo mai il pescatore senza il Buon Pastore, 
mentre il contrario è frequente. Si tratta di due temi dì origine pagana 
che parlano di un futuro felice dopo la morte. 

2 - la vicinanza pescatore, battesimo, questo essere messi accanto, 
che ritroveremo a più riprese, ìndica senza dubbio che sono siate 
percepite delle affinità tra i due temi. Dobbiamo cercare di capirle. 
Su! sarcofago fiorentino del giardino di BobolP 9 , una semi-orante 


è in pendant con un pescatore. Anche qui dobbiamo concedere a J. 
Engemann 2t>0 che nulla obbliga a vedervi un’opera cristiana 291 . 


254. CE ancora recentemente Rerkr, O., 1953, p. Hi 
285. Ci ritorneremo, ci", sotto, p. 124, sq. 

2S6. Engemann, J., RAC. VII, p. 1074, 

287. Ricordiamo, a (itolo di cronaca, la tesi di Wilpert, J., 3929, i. p p. 156-157, ohe vedeva in questo 

pescatore {'apostolo Pietro, 

288. Simon, M., 1957, p. 220-221. 

289. WS.pt. 4, L 

29 E. La stessa disposizione con, a] le estremità, un nuoti Pasioit e un pescatore, sj n trovano su un frammen- 

iodi sarcofago del Campidoglio t Rep. SOE, WS. pi. I f). 2.4. 5, ultimo terzo etcì Sii secolo) i comparii menii degli 
strigi li qui hanno ceduto il posto si delie rappresentazioni, soprcittulEo a quelle di un banchetto. 


Materiale protetto da copyright 




/ TEMI PAGANI RIPRESI DA L CRtSTlANESfMQ 


131 


II pescatore appare dunque spesso legato al tema pastorale. 
Diversi indizi lo confermano; sotto il clipeo centrale del sarcofago 
del giardino di Boboli citato prima, vediamo una scena di mungitura. 

Il sarcofago del bambino di Ravenna 292 (fig. 57) merita un’atten¬ 
zione particolare. Il centro del lato anteriore è occupato da una scena 
filosofica a destra della quale si trova un Buon Pastore (dai tratti 
estremamente realistici) circondato dal suo gregge. Sul lato piccolo 
di destra, che naturalmente prolunga questa scena, si vede un pesca¬ 
tore. A sinistra della scena centrale, troviamo in successione: il 
giovane defunto, un’orante e una ragazzina con un uccello (indub¬ 
biamente un gioco). Sul lato sinistro, un Amore rema in una barca. 



Fig. 57 Sarcofago di bambino (Ravenna). 


I temi iconografici dei due lati sono indiscutibilmente problematici: 
hanno dei precisi paralleli sui monumenti pagani 293 , cosa che ancora 
una volta porta J, Engemannn 294 a mettere in questione V origine 
cristiana dell'opera: sono forse motivi direttamente presi dalle scene 
di basi marittime e dì viaggi del V anima? 

L'argomento, ripetiamolo, da solo non può convincerci: l'arte 
cristiana, soprattutto in alta epoca, non si pone problemi nel ricorrere 
al repertorio iconografico contemporaneo, soprattutto quando questo 
non comporta alcun elemento inaccettabile, ma al contrario, si presta 
a una ri lettura cristiana. 


292, WS, PI, 2, 2; Gcrfce. F.„ 1940. pi, 51, 2 e per i lati coni, pi, 58. I -2, dauito 260circa; cf, Kluwter, 
Th. n I960, p, 133. 

293, Cf. Simon, M. t 1957, p. 227. 

294, Engctnann, J-, RAC, VII, p. 3072. 
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Un esempio particolarmente notevole di pescatore con la lenza 
sì Lrova in una delie sale della necropoli scoperta sotto la basilica di 
San Pietro in Vaticano. La decorazione del piccolo mausoleo M, che 
può essere considerala del III secolo, è lavorata a mosaico. Sulla volta, 
circondata dì fogliami di vite, si identifica Elio, il dio-sole sul suo 
carro attaccato ai cavalli bianchi (tavola V}, Sulla mano sinistra tiene 
il globo del cosmo. La sua testa è cerchiata da una aureola raggiante. 
Sulla parete di fronte alf ingresso, un pescatore tiene in mano una 
lenza alla quale un pesce ha appena abboccato, mentre un secondo 
pesce scappa. Sulla parete di destra Giona viene ingoiato dal mostro, 
e T a sinistra, i resti del mosaico sono sufficienti a garantirci che la 
doveva esservi un Buon Pastore. Queste ultime due rappresentazioni 
provano il carattere cristiano del mausoleo. Senza dubbio la stessa 
conclusione può essere tratta per il mosaico posto allo zenit. In effetti, 
j raggi che partono dalla lesta del sole e attraversano il nimbo sono 
organizzati in modo da disegnare in modo molto chiaro una croce a 
T. Questo non può essere rilevato su nessuna immagine conosciuta 
di Elio o di Sol. E' senza dubbio un indizio che traduce una deliberata 


volontà di cristianizzazione 29 ^. 

La decorazione del mausoleo sembra dunque essere stata commis¬ 
sionata da dei cristiani. Il posto occupato dal pescatore riveste un 
grande interesse; evidentemente questo tema è ritenuto importante, c 
il suo significato è accostabile a quello del Buon Pastore o di Giona, 
Citiamo un altro monumento di epoca un po’ più larda; il rilievo di 
May enee 296 . Una colonna centrale determina due coni partì menti nei 
quali due personaggi sono seduti, spalla contro spalla. A destra, un 
pastore con le sue pecore, a sinistra un pescatore. 

Di tutti questi esempi ricorderemo che il motivo del pescatore con 
la lenza, nel Parte pagana non esprime un simbolismo funerario vicino 
a quello delle pastorali idilliache, ma è stato ripreso dai cristiani che 
non vi hanno apportato delle grandi modifiche, né nel modello, né 
nel contesto 297 . 


295. Ci. Perler, <X 1953, p. 45; Toynbee, L 1956. p. \ 17; Klauser, Tli.. 1956, p. 107, Krsehbaim, E., 
1974, p. 35, 

296. Cf. Gerkc, F., 1940, p, 276, pi. 47, 2 inizi del IV secolo. 

297. Possiamo qui ricordare li sii sarcofago trovato a Osi iti c coti-servato ni museo Pio Cristiano <Rep. 
70, WS, pL 7 „ 3, fine; del HE secolo o inizi del IV secolo). Nel compartimento centrate di questo sarcofago 
j siritrik - , identifichiamo eeilaineiHe Orfeo la cui musica incantava rimerà creazione ari il link. All'estro 
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fi pescatore con la rete 

E’ arrivato il momento di allargare il campo della ricerca pren¬ 
dendo in considerazione un altro tipo iconografico; il pescatore con 
la rete. 

Qualche volta è rapppresentato sulla riva dove ha appena riportato 
la sua rete. Per esempio sul frammento del museo di Cagliari 2yM : 
alTestremità sinistra di un sarcofago a striglie, un personaggio in piedi 
porta il pescalo con la mano sinistra e alza la mano destra come per 
pregare. 

Ricorderemo in particolare il sarcofago 
di Santa Maria Antica 2 ". Sul lato corto destro, 
due pescatori seduti riparano una rete (fig. 

58). Secondo M. Simon 300 , la scena, che 
rappresenta la cernita tra i pesci buoni e 
quelli cattivi, è un simbolo del giudizio 
universale. Ma nessun indizio può essere 
rilevato in favore di questa interpretazione. 

Noteremo che la scena più vicina, su IP estre¬ 
mità destra del lato anteriore del sarcofago, 
è una scena di battesimo. Ne riparleremo 
presto. 

11 più delle volte, si tratta di pesca con 
la rete da una barca o da un battello. 

In diversi casi, la scena si trova sotto il clipeo. Per esempio sul 
frammento di Capua 301 (fig, 59): sotto il busto de! defunto, vediamo 
una barca occupata da due rematot i e un pescatore con la rete. Questo 
rilievo che apparterrà agli inizi del IV secolo, è cristiano? La cosa 



Fig. 58 Sarcofago di Santa 
Maria Antica. Pescatore 
che ripara una rete. 


mila sinistra, troviamo un pescatore in piedi. Il simbolismo funerario di Orfeo (che discese agli inferì per 
lemure di fame uscire fuori Euridice) è difficilmente negabile, il pescatore è in buona compagnia. Forse il 
sarcofago non è ili origine cristiana tei. Eingcmunn, J., RAC, VII, p. 1073), ma basta leggere l'iscrizione 
riportata sul listello: FIRMI DULCIS ANIMA SANCÌ TAL per convincersi che un cristiano non ha avuto 
repulsione nello scegliere un sarcofago cosi decorato per depositarvi le spoglie della moglie. Le rappre¬ 
sentazioni scolpite non gli sembravano inaccettàbili, Del resto, sappiamo che effettivamente il tema di 
Orfeo è staio ripreso da pittori o scultori cristiani (cf. Prigenl, P,, 1984), 

298. WS, pL 141, 2; Wilpert, J., 1929 t 1, p. 158, imprudentemente riconosce in questo pescatore 
rapostolo Pietro. 

299. WS. pi. 3, I CRcp. 747). 

300, Simon, M.. 1957, p. 226. 

301, Cf. Cìcrkc. F., 140. p, 164. n D 2. pi, 27, 2. 
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Fig. 59 Frammento 
di sarcofago di 
Capua, Da Gerke, 
F, ì940., pi. 27, 2. 


non è certa: ritroviamo la stessa composizione su 
dei sarcafagi in cui ì motivi mitologici sono tal¬ 
mente presenti che vi si possono benissimo vedere 
delle opere pagane" '. 

Spesso il tema c trattato con maggiore ampiez¬ 
za: per esempio sulla copertura del sarcofago della 
villa Dori a PamphilL sui sarcofago di Torres in 
Sardegna 303 e su un frammento ritrovato nel cimi¬ 
tero di S. Sebastiano 304 . 

Un rapido studio ha dimostrato che il tema 
iconografico, il cui elemento importante non è il 
pescatore, ma la barca, proviene dalle scene di 
navigazione portatrici di simbolismo funerario. 


come quelle che si trovano tanto frequentemente sui sarcofagi pagani: 
qualche volta l'equipaggio delia barca non è forse composto di Amori 


alati 305 ? 


E 1 questa anche una delle ragioni che hanno portato ì cristiani a 
rappresentare il battello nel quale Giona sì era imbarcato prima di 
essere gettato in mare e ingoiato dal mostro, E' per questo, che nelle 
rappresentazioni a più scene della storia di Giona, spesso possiamo 
trovare un battello che non è per nulla integrato al racconto sugge¬ 
rito' 00 : in numerose occasioni, la barca non lì a alcun legame formale 
con la storia di Giona. Soltanto, la rappresentazione di questi mentre 
riposa sui suo pergolato, permette di identificare il battello del profeta. 
Per esempio sul sarcofago di Santa Maria Antica 307 (tìg. 60) sulla 
copertura del sarcofago di villa Dona Pampini! accanto alla barca 
in cui si vede un pescatore con la rete, il rilievo prosegue con la 
rappresentazione dei mostro, accanto a Giona che riposa. 

E s il momento di mettere in evidenza il gran numero di incontri 


302. Per esempio, WS, pi. 2%, 1,4, 

303, Cf. Wilpert, J.. 3929, 1, p, 17, 5 58: quesiti fratti mcn Lo ile sr estremi là sinistra di un sturo lago u 
Cinque comparti menni rappresenta un marinaio nella slu, barca mentre lira !e reti. 

'fU, WS. pi, 141. 2; cf. Rop. 35.3 b; Gerke, F.. 1940, p. 164 rT 2, terzo quarto del SII secolo. Due 
pescatori riportano le reti nella loro barca. Merlin non seguire W il per: j., (1929, 1, p. 158, 160, 178) ehe \ i 
vede una rappresentazione della pesca miracolosa. 

3 f 15. WS. pi. 296, 4 ehe si confronterò col lato sinistro del sarcofago di h ambino di Ravenna, menzio¬ 

nalo prima, p. 120, 

306. Cf. oltre, p.. 166 sq 

307. Ws, pi. 3, I (Rep. 747). 

308. WS, pi. I0J (Kep. 958), 
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Fig, 60 Sarcofago di Santa Maria Antica. 1 lati corti sono artificialmenlc rivolti 

sullo stesso piano del lato anteriore* 


tra Giona e il tema del pescatore La spiegazione è che i due temi 
presentano la comune dipendenza, più o meno diretta, dalle scene 
marittime che il paganesimo caricava di simbolismo funerario. Ne 
troviamo ancora la traccia in alcuni dettagli presenti su alcune delle 
nostre rappresentazioni e che non si spiegano altrimenti che come 
ricordo dì immagini destinate a evocare l'universo marino. Per 
esempio, il granchio sul sarcofago del museo Pio Cristiano (fig* 61), 
che risale dal mare accanto al pescatore, o ancora Nettuno sul 
sarcofago di Santa Maria Antica. 



Fig. 61 Sarcofago di Giona (Rep. 35, Museo Pio Cristiano). Dettaglio: pescatore, 

pesci, granchio..* 


309. Per esempio sul sarcofago del musco Pio Crisi i a no I WS. pi, 9, 3, ami esimente Lai. 119, Rep. 33), 
ih! mausoleo dei Giulii, su una parete della camera dei Saerarnemi A3 nelle catacombe di Callisto, eee, 
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Un tema battesimale? 


Qualche volta si è pensato di spiegare allo stesso modo 
raccostamelo, diverse volte notato, tra il pescatore e le scene che 
rappresentano un battesimo o delle possibili connotazioni battesimali 
(per esempio il miracolo della roccia da cui sgorga una fonte alfa quale 
bevono alcuni uomini). 

lì discorso manca di rigore: a differenza degli accostamenti 
segnalati prima, questi non hanno {e a ragione!) alcun modello 
pagano. Trovano origine in una sorta di gioco di immagini (come sì 
parla di gioco di parole) tra alcune scene “acquatiche". Un simile 
formalismo puramente superficiale ha potuto veramente dar luogo a 
tutti questi accostamenti?. 

A sostegno di questa tesi si invocano soprattutto alcuni testi 
patristici che testimoniano una interpretazione battesimale del l'im¬ 
magine del pescatore. 

Innanzi tutto conviene scartare un testo di Tertulliano 310 spesso 
citato. Come giustamente fa notare M. Simon 311 , Tertulliano paragona 
l'acqua del battesimo ai V acqua fuori dalla quale i pesci non possono 
vivere. 11 ragionamento non lascia alcun posto all"immagine del 
pescatore che strappa i pesci dal loro indispensabile ambiente 
naturale 1 

Dobbiamo soffermarci un momento su un passaggio particolar¬ 
mente interessante: Clemente cT Alessandria 313 esclude che i cristiani 


possano utilizzare sigilli con qualsiasi intaglio, Vi sono delle rappre¬ 
sentazioni che sono incompatibili con il cristianesimo. Sono accet¬ 
tabili l'immagine di una colomba, di un pesce, dì un battello dalle 
vele spiegate, di una lira come quella dell'anello di Foderate, di 
un'ancora come quella che Séleucos aveva fatto incidere sul suo 


3 IO. BapLl H 3. 

3 il. Simon, M., 1957, p. 223. 

3 3 2. LI. p, 222 L’ita alcuni testi dei padri che mostrano che la difficoltà del simbolismo dei pescatore 
è stata inolio sentila: Ambrosio {Hexain, V + 6, 15 sq), Cirillodi Gerusalemme(Proeal,. V) o ancora Agostino 
(Cit. 3 8, 23ì vedono in Gesù un pescatore, ma Facqua dalla quale escono fuori i pesci che sono i cristiani 
non c più F acqua del battesimo, ina roteano del male Seguono qui una tradizione che va oltre, poiché 
l’inno al redentore citato da Clemente di Alessandria (Pud., 111. 103, 3) dà al Cristo il titolo di pastore e 
proseguo chiamandolo "pescatore dei mortali che si lasciano salvare dal mare delia perversità”: et', ancora 


Fred „ Uf, 52,2, 

313. Peci, III, 59, 2 
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sigillo, fct e se qualcuno pesca, ci sì ricordi delPapostolo e dei bambini 
li rati fuori dalle acque". 

Evidentemente bisogna intendere che Pimmagine del pescatore, 
che spesso si incontra nel Parte de! tempo, va interpretata dai 
cristiani come una allusione all'azione apostolica: secondo 1 7 ordine 
missionario dato da Gesù (Matteo 4, 19), strappa gli uomini 
dall'oceano del inondo del male» 

J, Engemann 14 ritiene che l'allusione all'acqua sìa da intendere 
in senso battesimale, e che la presenza del pescatore tra le immagini 
‘neutre" (dunque suscettibile di un recupero cristiano) prova che 
questo tema iconografico non era carico di simbolismo religioso 
pagano» Lo accetteremo volentieri, ma non è comunque escluso che 
il pescatore sia stato associato a idee dì speranza, di felicità e di 
pace» 

Da buon teologo. Clemente investe Pimmagine di un messaggio 
nuovo, ma i monumenti funerari cristiani provano che il suo signi¬ 
ficato principale era lungi dal Tessere perso» 

Senza dubbio possiamo distinguere l’eco della stessa teologia 
nella rappresentazione che si trova so un frammento conservato al 
museo Pio Cristiano 315 (fìg» 62): un battello dove nello scafo e'è 
scritta il nome THECLA e il cui timoniere è identificabile grazie 
all'iscrizione: PAULUS, naviga sulle onde, mentre sulla riva» un 
pescatore seduto tira fuori un pesce dall'acqua. Mettiamo da parte qui 



Fìg. 62 Frammento di copertura di sarcofago (Museo Pio Cristiano), 

Paolo è il timoniere dì Thecla. 


314. Engemann. I, RAC, VII, p. 1026-1028. 

MS. Rep» 832, WS. pL 10, 3, inizi del IV secolo. 
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le allusioni agli Atti di Paolo per esaminare il simbolismo della scena: 
un apostolo conduce la barca della Chiesa, Coloro che vi trovano 
posto hanno risposto all appello apostolico dei pescatori di uomini. 

Il simbolismo battesimale non sembra dunque essere attribuito sin 
dalle origini alle rappresentazioni cristiane del pescatore, Bisogna 
comunque ammettere almeno la possibilità che queste immagini 
abbiano comportato in un secondo tempo un'allusione al battesimo. 
Come scrive M. Simon 316 (il Pescatore è immagine di salvezza; ora, 
lo strumento di salvezza, è il battesimo; dunque il Pescatore e 
]’immagine del battesimo”. 

Possiamo vedere sui sarcofagi e nelle catacombe la traccia di 
questo ragionamento eminentemente teologico? Spesso, abbiamo 
potuto constatare che qualche volta, il pescatore era rappresentato 
accanto a una scena dì battesimo. Dobbiamo vedervi V espressione 
di questa teologia? 

Ricordiamo alcuni di questi accostamenti: 

Tra i sarcofagi, c'è quello di Santa Maria Antica 1 la cui scena di 
battesimo, alTestremità destra, è vicina a quella dei due pescatori con 
la rete del lato più piccolo destro. Nella camera dei Sacramenti À J del le 
catacombe dì S. Callisto 31 **, sì vede sulla parete a sinistra dell’ingresso 
un pescatore tra il miracolo della roccia e una scena di banchetto, 
mentre sulla parete dì fondo vi è dipinto un battesimo. Nella A 3 319 
identifichiamo sulla parete di sinistra: Giona gettato fuori dal battello, 
un pescatore, un battesimo e la guarigione del paralitico. Sulla parete 
di fondo sì trovano du e fossores. Giona clic riposa, la scena misteriosa 
che spesso viene descritta come una imposizione delle mani sul pane 
e il pesce in presenza di una orante, c poi ancora un pasto. 

Una prima osservazione è d’obbligo per due di queste tre scene 
dì battesimo: le caratteristiche di colui che battezza e soprattutto i suoi 
abiti invitano a riconoscervi Giovanni Battista, Inoltre vi è rappre¬ 
sentata pure la colomba dello Spirito Santo, la scena indubbiamente 
si riferisce al battesimo di Gesù 120 . Appartiene dunque al 1 antica serie 


316. Sii n on, M., ì 957. p, 223. 

317, WS, pi, 3. I; c\. prima, fin. 58 e 60, 

3 ì 8. Cf. Nestori, A., 1975, p. 102, n°2l. 

319, IbitU n°22, 

320. Se questo e di misura infantile, non potrebbe essere forse per meglio slabi]tre il carattere etimo¬ 
logico di questo racconto fondatore de) ri io battesimale? 
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che illustra i fatti della vita di Gesù, Se comporta più armoniche 
battesimali che cristologiche, senza dubbio è soltanto un fatto secon¬ 
dario. Questa era già la nostra conclusione a proposito delle immagini 
letterarie del pescatore. 

Se accostiamo questa osservazione a una constatazione anteriore 
che rilevava che il contesto iconografico più frequente del pescatore 
è tratto dalla storia dì Giona, il cui carattere funerario è evidente; se 
aggiungiamo che in diverse occasioni 321 il pescatore si trova molto 
vicino a una scena di banchetto, che è in relazione con il convito 
funerario, saremo concordi nell 5 affermare che la connotazione bat¬ 


tesimale insiste molto sull 'ancorare il pescatore nel mondo dei simboli 
funerari. Troviamo qui le ultime traceie dell'origine deir immagine 
che, come abbiamo visto, proviene dal repertorio degli idilli marittimi 
e pastorali. 

La ri lettura cristiana che vi vede un'allusione alla salvezza 
concessa in Gesù Cristo non poteva non sottolineare che questa 
salvezza era stata inaugurata dal Salvatore, sin dal sui battesimo. Ma 
questo è stato soltanto un approccio teologico secondario rispetto alla 
prima intuizione. 


Orfeo 32 " 

Benché si tratti di un tenia tipicamente pagano, non c sembrato 
possibile condurne lo studio nel primo capitolo, per le testimonianze 
profane, per poi proseguirlo qui esaminando i monumenti cristiani. 
In realtà, come vedremo presto, due ostacoli rendono questo progetto 
irrealizzabile: 

- Le testimonianze profane soltanto eccezionalmente sono funerarie, 
cosa che non facilita la messa a confronto* 

- Spesso c'è incertezza nell*individuare V appartenenza al carat¬ 
tere cristiano o pagano di una rappresentazione. 

Questo documento presenta una specificità: il cristianesimo sem¬ 
bra avere utilizzato, senza apporvi grandi modifiche, un tema profano 
di cui ha comunque privilegiato un utilizzo in contesto funerario. 

321 . Camera dei sacramenti., sarcofago del Campidoglio (Kcp. 806, WS, pi. IO, 24-5). 

322, Ci'. Prigioni, P., I9S4, le cui conclusioni verranno precisale qui in diversi punii. 
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II mito greco 


Ricordiamo innanzitutto in qualche parola il mito di Orfeo, o 
almeno la forma abbastanza completa che riceve sotto la penna di 
Virgilio nelle Georgiche (IV, 464-527): Orfeo, figlio della ninfa 
Calliope, è poeta e musicista. Quando sua moglie Euridice muore, 
discende agli inferi e vi raggiunge la defunta. Non riesce però a 
riportarla sulla terra dei vivi. TI fallimento io lascia in uno slato di 
disperazione. Sfoga il proprio dolore in canti e lamenti che amma¬ 
liano sia gli animali che i vegetali e persino le pietre. Le donne della 
Tracia, furiose di essere state abbandonate dal giovane vedovo, lo 
uccidono e ne straziano il corpo durante una celebrazione dionisiaca. 

Bisogna aggiungere che, come è di regola in mitologia, la leg¬ 
genda di Orfeo ha conosciuto, anteriormente a questa forma "clas¬ 
sica”, molte varianti 3 -*. Ricordiamo per esempio la partecipazione di 
Orfeo alla spedizione degli Argonauti e la storia della testa di Orfeo 
che, dopo essere stata staccata, galleggia verso Lesbo senza smettere 
di cantare... 

Questa leggenda ha dato luogo a diverse rappresentazioni di cui 
le più antiche risalgono al V secolo a.C. 

La storia viene distribuita tra diverse scene dì cui citiamo ic 


principali: 

- Orfeo, cantore/m usi cista; 

- visita di Orfeo agli inferi di cui mostra compiacentemente gli 
ospiti, permanenti o passeggeri; 

- morte di Orfeo: 1! più delle volte lo si vede perseguito, 
minacciato o colpito dalle Mènadi (le seguaci di Dionisio); 

- La testa dì Orfeo, separata dal suo corpo, continua a cantare; 

- Orfeo incanta gli animali. Questa scena, che ci interessa in modo 
particolare perché è quella utilizzata dal cristianesimo, non è fa più 
frequente, ma la si trova, sin dal V secolo, come decorazione di uno 
specchio* 2 ' 1 (fig. 63): Altre testimonianze si possono trovare su monete 
del li e del HI secolo d.C. 3: -\ e su numerosi mosaici* 

Questa enumerazione richiede una osservazione: in eia antica. 


323. Cf Gu s hric , W.K.C,. 1 95f>, passim. 

324. hi. p. 79. lip. 9. 

325. !d. p. 3\, ùg 2a e 2t>. 
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Fig. 63 Decorazione di uno specchio del V secolo avanti Cristo. Orfeo incanta gli 

animali. Da Guthrie, W.K.C., 1956, p. 79, 

troviamo le rappresentazioni di Orfeo su dei vasi- Poi, in epoca 
romana, il tema viene ripreso nei mosaici, nelle monete, nelle gemme 
intagliate, ecc... Le rappresentazioni funerarie sono rarissime. 

Tra esse, bisogna citare innanzi tutto il sarcofago, di Ostia, 
attualmente conservato al cimitero romano del Ver ano 3 " 6 . Questo 
sarcofago a striglie del terzo quarto del III secolo presenta uno schema 
che verrà ripreso sui sarcofagi cristiani: al centro, abbiamo iì musicista 
ai piedi del quale si riconosce un leone, un felino, un ovino e un 

326* Cf* Siem, H . PJ74, p. 8 e fig. 11, 
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animale non identificabile; alle estremità, e prolungandosi sui lati 
corti, due leoni divorano la loro preda 327 . 

La rarità delle connotazioni funerarie e notevole. In effetti, Fec¬ 
cezionale destino di questo mortale che discende agli inferì, ma non 
ne resta prigioniero, era più di qualsiasi altro suscettibile di una 
interpretazione tipologica funeraria. Lo prova il fatto che la mistica 
orfica ha prodotto dei lesti (inni o preghiere) di cui abbiamo ritrovato 
diversi esemplari incisi su foglie d'oro poste sulle tombe accanto ai 
defunti, perché si tratta della loro sorte postuma 32 *. 

L'arte sreca e romana si accontenta di celebrare in Orfeo uno 
icrofantc musicista, visitatore degli inferi c portatore di un miracoloso 
messaggio di pace universale 3 -^. 


Orfeo nel cristianesimo 


Come mai i cristiani dei primi secoli hanno potuto ricorrere a 
questo personaggio mitologico, e accoglierne F immagi ne tra le rare 
rappresentazioni figurate che ammettevano? 


- Il corpus iconografico 

Il teina iconografico di Orfeo con gli animali è stato ripreso dai 
cristiani, la cosa è evidente. Tuttavia oggi siamo più esigenti di quanto 
non lo fossimo ieri prima di riconoscere a una immagine un'origine 
cristiana, FF Lcclercq 330 nel 1936 recensiva ventiquattro opere cristia¬ 
ne. H, Stern 331 non ne riconosce più di dieci. Noi lo seguiremo 
ritenendo che sia meglio peccare in rigore che in lassismo. 

Ma, Fesitazione stessa è estremamente rivelatrice: se qualche 
volta si è incerti, è perché i caratteri intrinseci di queste opere non 
indicano la loro origine. Nulla permette di distinguere a primo colpo 
d'occhìo un Orfeo pagano da un Orfeo cristiano! 


327. Si è supposto die alcune -statuette potessero avere anche una destinazione funeraria 

328. Cf. Ombrie, W.K.C., 1956, p, 192 sq. 

329. V, Scintitze. 3 924. p. 13 7 s,„ è certamente troppo assoluto, quando nega alle rappresentazioni di 
Orfeo, profane o cristiane, qualsiasi conno lazi «me religiosa e le caratterini come puramente decorative. 
Orfeo con di animali evoca fortemente !e speranze ili un'età d'oro, cosa die per t cristiani si traduce 
natura bile me in categorie paradisiache. 

330. DACL. r XIE, 2735-2755. 

331. Stern, 11., E 974, 
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Per quanto irritante possa essere questa constatazione va presa 
molto sul serio. Non bisogna cedere alla tentazione di proiettare nelle 
immagini quello che ci piacerebbe vedervi 132 , 

E' meglio mostrarsi circospetti e accettare come cristiane soltanto 
le opere la cui collocazione impone questa origine. 

Questo è il caso delle dieci opere riconosciute come cristiane da 
H» Sicrn, vale a dire sei affreschi di catacombe e quattro sarcofago 
Eccone E elenco: 


1 - catacombe di Callisto, n. 9 113 . 

2 - catacombe dei Due Lauri, n. 64 334 » 

3 - catacombe dei Due Lauri, n, 79 115 , 

4 - catacombe di Domiti Ila, n. 31 31 L 

5 - catacombe di Domi ti Ila, n 45 

6 - catacombe dì Priscilla, n. 29 118 . 

7 - sarcofago del museo Pio Cristiano trovato a Ostia 319 . 

8 - sarcofago del museo di Ostia 340 . 

9 - sarcofago di San Gavino a Porto Torres in Sardegna 141 . 

10 - frammento di sarcofago scoperto a Cacarens nel Gers 342 . 
Per quanto riguarda il mosaico scoperto a Gerusalemme nel 1901 

(oggi al museo di Istanbul) 341 (fig, 64), Punico indizio di una possibile 


origine cristiana (una croce in mosaico che è stata trovala nello stesso 


edificio) non può assolutamente appartenere alio stesso periodo del 
mosaico del pavimento. E' meglio dunque non dare giudizi, come 


invila a fare H. Sterri, Questa prudenza deve essere accentuata quando 


332. P^r tempio il tentativo di lìluhogìuniric-Da^lcht!, A.. 1475. di colpo viene votato al fallimento; 
non «>no ut h riserva iti materia di ricerca estetica, né Iti spogli amunto, né tl dima di quiete interiore che 
respira In scena» che possono provare [origine cristiana del tutto tondo trovato lì Egina e oggi eonserv alo a 3 
museo hi/am tuo di Atene. li criterio di H. Lee] ere q spesso era unicum ente cronologico: sovente un Orfeo 
era ritenuto eri stiano soltanto per la sua datazione. 


333. Nestori, A., 1975, p. 100; WM, pi. 37, 

334. hi p r 5&; WM, pi, 9&. 

335. hi p, 02. 

336. hi. p- 122. Questa pittura è andata disti ulta, La si conosce soltanto attraverso lo schizzo che ne 


ha dato À. Bosio, Roma sotrerrmiea y Roma, 1632, p. 239. 

337. Nestori, A.» 1975, p. 124; WM, pi. 229, 

338. M p. 26; G.B. de Rossi. Bollettino di im heoiogta cristiana, I 887, p. 29-35, pi. 6, 

339. Rep. 70, WS, pi. 7, 3. 

340. Rep, 1022, WS, pi. 256, 6. 


341. Stcni. H., 1974, fig, 9. Questo autore (p. fa valere la stretta parentela di questo sarcofago con 
i due sa reo tatti precedenti, Suppone che sta uscito dalla stessa bottega di Ostia alla stessa epoca e gli 
riconosce dunque un'origine cristiana. 

342 Stem T H , 1974, fig, !0 r 


343. Cf. Vincent, H., “Un mosaico bizantino a Gerusalemme”, Re vite bihique, 10 i 1901» p, 436-444; 
e B, Bugatti “Il mosaico del Orfeo in Gerusalemme", RìvAC T 18, 1952, p. E 45 sq. 
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alla fine dello studio ci si rende conto che 
sarebbe V unica rappresentazione cristiana di 
Orfeo che mette in luce le allusioni alla 
mitologia pagana; infatti, il dio Pan e un 
centauro sono rappresentati sotto il personag¬ 
gio centrale di Orfeo. 

Possiamo fare qualche osservazione su 
questi Orfeo cristiani. 

In effetti la collocazione merita ai letizi o- 
ne; 

- tutte queste opere sono degli esempi di 
arte funeraria (affreschi nelle catacombe e 
sarcofagi) ; 

- il contesto iconografico è conosciuto 
nella maggior pane dei casi: nelle catacom¬ 
be. regolarmente il tema di Orfeo è circon¬ 
dato di rappresentazioni di scene bìbliche tra 
cui per tre volte troviamo Daniele nella fossa 

dei leoni, tre volte la resurrezione di Lazzaro c quattro volte Mosè 
che colpisce la roccia per farne sgorgare la fonte miracolosa. 

Non è il momento di proporre una interpretazione di questi diversi 
temi. Notiamo che Orfeo viene elaborato nello stesso modo in cui 
vengono elaborati i personaggi delie scene bibliche, cosa che fa 
sospettare che lì tema sia impregnato di un significato abbastanza 
simile. Ora, iì tipo di messaggio mandato da queste scene può essere 
caratterizzato come Fannuncio della concessione di una salvezza 
miracolosa, o come Fespressione delFattesa di un mondo miracolo¬ 
samente riappacificato. 

E' quindi possibile cercare nelle stessa direzione il significato 
attribuito alfepisodio di Orfeo. 

Ma più che V ambientazione della scena, la sua situazione merita 
attenzione: nelle catacombe in due casi occupa lo zenit della volta' 44 . 
Questo È il posto più importante, quello che molto spesso è riservato 
al Buon Pastore 345 , Lo stesso accostamento coi Buon Pastore è 



Fig. Ó4 Mosaico di 
Gerusalemme, Orl’eo 
(dettaglio). Da Revue 
Bihlìque , 1901, p. 438, 


344. Le pitture n- 1 e 4 del nostro blocco. 

345. In due altri esempi (n D 3 e 5), tutta la lunetta di un arcnsolio £ consacrala a Orfeo. 
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suggerito dalla posizione centrale di Orfeo sui tre sarcofagi di cui 
possediamo l’intero lato anteriore. Sul sarcofago del museo Pio 
Cristiano (fig. 65), è scolpito soltanto il pannello dell'estremità 
sinistra. Vi si vede un pescatore che tiene una canna da pesca sulla 
spalla destra mentre con la mano sinistra tiene un paniere. Ora, 
sappiamo 346 che, nell’arte pagana, il tema del pescatore esprime un 
simbolismo funerario vicino a quello delle pastorali idilliche c che 
i cristiani ne hanno semplicemente ripreso la forma e il senso. 



Fig. 65 Sarcofago di Qsùa (Musco Pio Cristiano). Orfeo e una pecora. 


Orfeo c dunque regolarmente rappresentato in lui contesto 
iconografico che parla della sorte postuma del defunto e della sua 
salvezza o almeno della pace che gli è stata promessa. 

Dobbiamo proseguire la ricerca partendo da questa prima appros¬ 
simazione. 

Lo studio può essere condotto in due direzioni: seguendo il tema 
letterario degli scritti dei primi cristiani o il tema iconografico nelle 
sue varianti. 

- I testi 

Gli apologeti molto spesso parlano di Orfeo. Lo evocano come 
un personaggio prestigioso, un mitografe tra i piu autorizzati* 47 . Orfeo 
è ritenuto colui che ha introdotto nel mondo degli uomini la poesia. 


male 


UUtfl 


Ticini 


346. 

347. 


Cf. prima, 115, sq. 
Alhénagone, Legai io* 18, 3. 
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il canto e i culti ai misteri 34 ^* Si prende grande cura a collocarlo in 
una cronologia che in realtà è contemporanea alla generazione pre¬ 
cedente la guerra di Troia 449 . Così che possiamo comprendere che 
durante un viaggio in Egitto, abbia potuto leggere i libri di Mosè e 
che questa lettura lo abbia portato a credere in un solo Dio 4- ™. 

Tutto ciò è direttamente ereditato dall'apologetica giudea di cui, 
del resto diversi rappresentanti sono citati da un autore cristiano: 
Eusebio 351 . 

Ma esaminiamo un’altra posizione più specificatamente cristiana 
difesa da Clemente d Alessandria. 


Air inizio del Protreptique, Clemente cita l’esempio di Orfeo, 
questo musicista mago il cui talento trasporta gli uomini verso 
l’idolatria. b Tutt’altro è il cantore che io vi propongo: non tarda 



demoni 353 ,” Gesù l’unico che abbia realizzato il miracolo di cui F 
azione dì Orfeo non era che una grossolana prefigurazione: egli ha 
addomesticato gli animali più terribili che ci fossero: gli uomini. 
A seconda dei loro difetti e dei loro vizi, gli umani possono essere 
paragonati ai diversi animali: uccelli per ì più frivoli, serpenti per 
i traditori, ecc. 353 

Insomma lo stesso Eusebio propone un’utilizzazione molto diver¬ 
sa dello stesso tema 354 : così come FOrfeo dei Greci incanta col suo 
canto le bestie più feroci e strega la natura, la parola del redentore 
trasforma il cuore dell’uomo e cambia la sua natura. Orfeo suonava 


348. Tat ieri» Orai io, I. 

349. fd. 41. 

350. Ps Jusim, Cohortatio ad graecos, 14. 

351. Per esempio Ari slide (scrinare del It secolo a.C., citato da Buschi o, Prep. Vili, 10 e soprani] ito 

Xtll, 3 2) per d quale unta Fu filosofia greca dipende da Mosè, Ciò che dice la Genesi sulla parola di Dio 
che crea ili mondo va preso In senso simbolico (creazione grazie alla v ititi di Dio), cosa che Orfeo ha ben 
inseritilo. Conosciamo anche un discorso di Orfeo che prò lei izza Pi venuta di Àbramo, mediatore privile¬ 
gialo irci Dio e gli uomini.. 

Così pure Artapone fi secolo a.C,, Eusebo, Prep. IX, 27) afferma che gli egiziani devono tutte la inni 
scienza agli ebrei. La figlia del Faraone, stenle, fa passare come suo figlio un bambino ebreo. Mosè che i 
greci chiamano Musèo. Fu il maestro di Oricela comunicare agli Uomini diverse invenzioni Olili (naviga¬ 
ci one , n re hi te it ura. a mi l .. ) e pe rs i n o I a sci e n za de FI a J i loso fi a Red i sse de He leggi e prese risse i n ritiri zi tu H o 


il culto della divinità. 

L" chiaro che tri troviamo dì fi onte ai vari tentativi di porre Orfeo al servigio del!‘apologetica ebraica. Noti 
potremmo ricondurre queste cita/ioni a un sistema unico. Dì contro, bisogna dire che il mudo di vedere 
Orfeo è sempre lo stesso: questo profeta pagano (eventualmente convertito) del monoteismo deve le sue 
intuizioni più i imporla oli alla indizione ebraica. 


352. Protr, I, 3.2. 

353. Protr, 1,4, L 

354. Vito Const. 14-„ molto simile a Teofania, IH, lOOsq. 
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la lira, Gesù fa ri suonare l'eccezionale strumento che è la natura 
umana adottata da lui. 

Se, esaminando la possibilità che questi approcci abbiano influen¬ 
zato le rappresentazioni, ci chiediamo a quale tipo iconografico possa 
corrispondere ognuna delle tre posizioni, la risposta è molto facile: 

- L’idea di Orfeo, profeta pagano del cristianesimo, non può 
assolutamente esprimersi per immagine, come viene notato da V, 
Schultze 355 * 

- La posizione polemica di Clemente d*Alessandria non può né 
suscitare né incoraggiare alcuna rappresentazione* Non si fanno 
immagini di un antitipo detestabile! 

- Per quanto riguarda la tipologìa che vede in Orfeo la 
prefigurazione del Cristo, la sua traduzione iconografica implica una 
trasformazione del personaggio centrale. Orfeo deve perdere alcuni 
caratteri del cantore tracio per potere somigliare un po’ più a Gesù. 
Ora, se esiste un elemento stabile nella iconografia dalle rappresen¬ 
tazioni profane sino alle immagini cristiane, è proprio Orfeo i cui abiti, 
la posizione e gli attributi testimoniano una notevole stabilità. 

La conclusione è che bisogna rinunciare a trovare la chiave 
de IT interpretazione delle immagini nei testi* Indubbiamente gli uni 
e gli altri provengono da mondi troppo distanti perché un incontro 
o una influenza siano possibili altrimenti che a titolo assolutamente 
eccezionale. 1 testi sono opera delle teste pensanti, dei teologi o dei 
clerici, le immagini sono Peco dì speranze e di credi meno 
ecclesiastici e piu naturalmente aperti al mondo contemporaneo. 

Esaminando dunque attentamente le immagini possiamo tentare 
di meglio penetrarne V interpretazione* 

Un'osservazione acuì prima abbiamo accennato va qui completata: 
se è vero che il personaggio dì Orfeo è sempre rappresentato allo stesso 
modo, dì contro iì suo auditorio animale mostra una certa varietà. 

- Le varianti del tipo iconografico* 

Possiamo distinguere due tipi: 

* Nel primo, animali molto diversi tra loro sì raggruppano intorno 
al musicista, esattamente come nelle rappresentazioni profane. 


255 


Schulttu V_ t 1924. p, 175 
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Per esempio nella pittura dei Due Lauri n. 79 (fig. 66)): due alberi 
ospitano due uccelli dì cui uno un'aquila. Altri animali dovevano 
trovarsi ai piedi di Orfeo nella parte inferiore che è stata distrutta. 
Spesso la pittura viene attribuita all'anno 350 circa. 



Fi", 66 Catacombe dei Due Lauri n. 79. Orfeo, 


Molto vicine temporalmente sono le due pitture della catacomba 
di Dominila. Nella prirna^ (fig. 67), si vedono diversi uccellini, un 
pavone, un ìeone, un lupo o un cane, un cavallo, un ariete o un 
montone, un topo, una lucertola, una tartaruga c senza dubbio un 
serpente. Nella seconda-'* 7 , si vedono su degli alberi alcuni uccelli c 
un pavone; a destra di Orfeo, un leone, un cammello e un montone; 
a sinistra uno struzzo e un cammello. 

* Nel secondo tipo, le varianti suggeriscono una evoluzione che 

356. Nestori, A.. 19?5. p. 122. n* 3L 

357. 1(1. p. 124, 45, 
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Fig. 67 Catacomba di Domiti!la, n, 31, Orfeo dagli animali. 


va da un insieme di diversi animali a una coppia di pecore e alcune 
formule intermedie. 

Nella pittura della catacomba di Priscilla 35 * il pubblico individua 
soltanto degli animali familiari e domestici: tre uccelli, due capre, un 
cane e sicuramente un montone. Si tratta delT ambiente naturale dei 
pastore. 

Sui due sarcofagi di Ostia 359 sì vedono un uccello e una pecora. 
Sui sarcofago di Porto Torres 360 , vediamo due uccelli, un montone 

c un cune. 

Sulla pittura de! cubicolo di Orfeo ai Due Lauri 361 (fig. 68), 
notiamo sei pecore e un uccello. 

Su! sarcofago di Cacarcns, due arieti o un ariete e una pecora. 

358 . hi. p, 26 , il" 29 . 

359. Fine III secolo, inizi IV secolo, 

360. Della stessa data, 

361. Ne si ari, 197 5, p. 58. n c> 64. Datazione: fine III - inizi IV secolo. 
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Fig. 68 Caincombe dei Due Lauri, ri, 64, Orfeo pastore. 


Per finire, sulla pittura delie catacombe di S, Calli sto che è di 

gran lunga il pezzo più antico del blocco, due pecore. 

Questi due modelli non possono essere distinti seguendo la 
cronologia. Sono coesistiti contemporaneamente. Indubbiamente, la 
loro coesistenza testimonia di una volontà episodica di plagiare il 
modello pagano o forse di specificarne f interpretazione. 

Se cerchiamo di comprendere meglio questa ipotesi, dobbiamo 
ricordare due spiegazioni: La prima perché ha regnato a lungo in 
modo quasi incontestato sul mondo scientifico, la seconda perché 
sembra giocare Io stesso ruolo oggi- 

Presentando nel 1887 l'affresco delle catacombe di Priscilla, G.R, 


362. fd. p, 100, n ù 9 
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de Rossi 161 suggeriva dì attribuire V evoluzione iconografica che 
bandisce le bestie feroci dalla folla degli animali incantati dai canto 
di Orfeo all* influenza di un tema iconografico corrente nel cristiane¬ 
simo: il Buon Pastore. Gli artisti cristiani avrebbero più o meno 
deliberatamente assimilato Orfeo al Buon Pastore e di conseguenza 
avrebbero teso a sostituire V allusione agli animali vari (più erano 
numerosi e selvaggi, più si sottolineava il potere di Orfeo!) riferendosi 
alle pecore del buon pastore* 

Oggi questa spiegazione è giudicala insufficiente 164 . Tra le 
argomentazioni che le si oppongono, riveliamo in particolare quella 
che si stupisce del fatto che Tarmonizzazione viene portata soltanto 
sugli animali lasciando il personaggio di Orfeo assolutamente immutato. 
Dì fatto, se si cerca di fare indovinare dietro Orfeo Gesù, dobbiamo 
ammettere che la pettinatura e le vesti frigie sono particolarmente in 
contrasto, per non parlare poi della lira,.. 

Dietro questa forma troppo schematica, si arriva a una spiegazione 
soddisfacente sul!"evoluzione del tema* 


Aggiungiamo che non si pronuncia sulle ragioni die avrebbero 
spinto i cristiani a adottare un immagine tanto intrisa di paganesimo 
in concorrenza con quella del Buon Pastore. 

La seconda spiegazione è quella di H* Sterni e dì K. Weitzmann- 166 . 
Presuppone l'esistenza dì un modello iconografico ebraico, quello di 
Davide-Orfeo. 


L'argomentazione viene organizzata in diversi tempi: 

- La pittura della parete ovest della sinagoga di Doura-Europos 
e il mosaico della sinagoga dì Gaza provano l’esistenza, in seno al 
giudaesimo, di una tradizione iconografica che assimila Davide a 
Orfeo: vi sì vede ìi re musicista suonare Tarpa davanti una platea di 
animali 367 (fig* 69). 

- Questa tradizione può essere seguita nei testi cristiani* 


363. l ‘Nuove scoperte nel cimitero di Priscilla per gli scavi fatti nell 1 anno I £87", Bollettino di un lie¬ 
ta'logia cri sitami, 1887. p. 29-35. 

364. Cf. le obbiezioni di Slem. H, T 1974, p. 12. 

365. Troverete nello slesso articolo, p. 12.. noia 42 i riferimenti yi lavori che hanno portalo Slem, H.. 
1974, a formulare la sua icsi. 

366. "The PsaJter Vntopedi 761 ", Journal of thè Walter > Ari GtiUery, IO. 1947. p, 38 sq, e Greek 
i\ fy timi*? f* y in Byztiniine Art, Princenton, 1951 p. 6 s.. 9.3 s. Recentemente la lesi è slata ripresa da Hanfmann, 
G.M.A., '‘The Cominnily of Classica) Art: Cullare, Myth and FaitlV', a Weuzinann, K.* 1980, p, 87’89. 

367. Moleremo a Ga/a. I*iscrizione ebraica che idenlifica i! personaggio; Davide. 
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-Se ne ritrova l'espressione iconica in 
alcuni salteri medioevali 308 , 

- Il prototipo dovrebbe essere una scena 
di un ciclo consacrato al V illustrazione della 
vita di Davide in alcuni manoscritti biblici 
ebraici, forse dei 1 secolo d.C. Questa tesi, 
che è sostenuta da una delle ipotesi sulla 
spiegazione delle prime immagini cristiane 
come dipendenti dalle illustrazioni di ma¬ 
noscritti biblici ebraici 36 ' 3 , è stata accettata e 
sembra avere posto fine al dibattito. Àggi un¬ 
giamo che ha il grandissimo merito di spie¬ 
gare 1 T adozione dei tema da parte del cristia¬ 
nesimo (Davide è una figura messiaca) e le 
sue variazioni (il carattere pastorale che corrisponde alle più forti 
influenze ebraiche). 

il consenso forse però è più apparente che reale. Senza volere 
entrare in un esame minuzioso che oltrepasserebbe i limiti di questa 
esposizione, vorrei indicare rapidamente come bisogna condurre il 
dibattito. 

Dobbiamo riprendere le tappe delia dimostrazione cominciando 
dalla fine: 

- t salteri medioevali riproducono uno schema iconografico ben 
fisso: vi si vede il giovane pastore Davide, a testa scoperta. Le sue 
vesti non hanno più nulla in comune con quelle dell’incantatore tracio, 
e il più delle volte La Musa Melodia si china sulla sua spalla 370 . 

Questo musicista meraviglioso che col suo suono presto guarirà 
Saul dai suoi mali naturalmente rievoca Orfeo, V incantatore ispirato 
dai Greci. Ecco perché, quando gli illustratori medioevali ripresen¬ 
teranno Orfeo, cercheranno spontaneamente i! loro modello nei salteri 
contemporanei. 

- Questo modello iconografico non ha nulla che tradisca Finflucn- 



Fig, 69 Mosaico di Gaza 
prima dei danni. 
Davide-Grfeo. 


3tìS, Eppure nello he esso periodi), it tipo iconografico greco ili Orfeo con gli animali non è scomparso 
del tulio: lo ri troviamo nello miniature che illustrano noi commentario del P&eudo-Notmus alle Omelie di 
Gregorio di rVajdan/.eCF Slem, H , 1974, fig. 17, 

369. Cf Leveen, !.. The Hebvew Bthle in Ari , Lotidra, 1944 

370, Forse occupa il posto precedentemente occupalo dal messaggero che viene a invitare il giovane 
pastore a presentarsi davanti a Elia, come lo si vede su osi piatto ci sellaio del VII secolo, cf. Wcitz marni, 
K., 'The Psalter Vaio pedi 76 V\ Journal of thè Walter's Art Gallery, IO, 1947, p. 38-39. 
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za ebraica. In realtà, le rappresentazioni ebraiche hanno tutte un 
carattere comune: ci mostrano Davide-Orfeo come un re seduto sul 
suo trono. 

Il regale arpista è V autore dei Salmi che sono i canti ispirati. 
Il personaggio rievoca dunque Orfeo al quale è attribuita la compo¬ 
sizione dei canti sacri che possono incantare persino gli animali. Di 
conseguenza, anche Davide sarà rappresentato circondato da bestie 
che lo ascoltano. Ma non vi è alcun dubbio: il musicista è proprio 
Davide, il re Davide, Soltanto la presenza di un pubblico di animali 
ci porta a vedervi un'allusione a Orfeo per esempio nelle miniature 
dei manoscritti ebraici' 1 o sul mosaico di Gaza. 

Il musicista della sinagoga di Doura-Europons richiede maggiore 
attenzione 37 - (fig. 70), Spesso si dice che non vi sì può identificare 



Fig, 70 Sinagoga di Doura-Europea. Pannello centrale (parete ovest) 2 Cr stato. 

Rilevato dal MesnM. 


37 L Per esempio; BM udd. Ms 152S2, Idi, 302 (del 1300) e soprattutto il Ms. Rothsehild 47, attuai* 
mente al museo di Israele u Gerusalemme Ms 18051 (del 1470) CI. Cohen. J., “Davide nell icont agrafia 
ebraica' 1 , Le monde de Io Ilìble, 7, I979 p p, 40. tlg. 8 e 9. 

372. Ci Prigent. R, 1990, p. 1844SS, 
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il Davide-Orfeo di cui abbiamo appena parlato, ma un Orfeo-Davide 
vestito come il musicista tracio della tradizione greca e, come luì, 
che suona davanti un pubblico di animali. Qui ci si accontenta di 
approssimazioni. Ci vuole maggiore rigore. Un'analisi minuziosa 
della pittura in questione (ìi pannello centrale della parete ovest) ci 
porta a distinguervi diversi stati in successione. 

Originariamente occupato dalla rappresentazione di un albero, il 
pannello ha, in seguito, ricevuto delle aggiunte significative: in cima, 
un principe seduto sul proprio trono, assistito da due consiglieri; più 
giù, un musicista con vesti iraniane e con un copricapo frigio, di fronte 
a lui vi sono diversi animali tra cui un grosso leone che occupa il 
centro del pannello. Si tratta, si dice, di Orfeo che incanta gli animali. 
Ma la sua presenza in questo luogo sacro obbliga a dame un'inter¬ 
pretazione davidica. 

Però, R, Kraeling 7 \ uno dei maggiori specialisti di Doura, ha 
dimostrato che il musicista è stato dipinto quando si 6 dato un terzo 
ritocco al pannello centrale, quindi dopo che si è dipinto i) leone. Per 
quanto riguarda gli altri animali, si tratta di macchie di colore dovute 
agli strati di pitture sovrapposte. Il pubblico di animali esiste soltanto 
per quegli occhi decisi a trovare questo auditorio davanti ad Orfeo. 

II leone rappresentato originariamente solo e che occupa il posto 
d’onore sicuramente si riferisce alla profezia messianica di Gcn 49, 9. 

Poi si c aggiunto, secondo lo stesso testo (Gcn 49, 10), Davide, il 
re messianico. Dato che sì tratta di lui: ha il costume iraniano come tutti 
i personaggi regali della sinagoga. Il suo abito lo designa come prin¬ 
cipe. Arriviamo dunque alla tradizione iconografica ebraica che insiste 
sull" identità del re sal mista, pronta a paragonarlo alP incantatore tracio 
ben conosciuto nei mondo greco-romano. Ma quest'ultimo non può 
essere profezìa di salvezza. Soltanto Davide, il re musicista, ha mani¬ 
festatone) mondo degli uomini, delle bestie e della natura, il vero potere 
deir ispirazione divina c la speranza escatologica che vi si ricollega. 

Questa tradizione iconografica si distingue chiaramente da quella 
dì cui ci testimoniano i salteri cristiani. Non si può considerare che 
queste due correnti scaturiscano dalla stessa fonte: le illustrazioni di 
una antichissima e molto ipotetica Bibbia ebraica. 


373. 


Ttfà SyiHtgftjrtfc, The è-.xcavaffoii ai Ouru-Furofws. Fittiti firporf, VIEI, !.. New Huveti, 1956.p. 223. 
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Di colpo diventa difficile affermare che le rappresentazioni 
paleocristiane di Orfeo dipendono da questa possibile tradizione, 
piuttosto che dai modelli cileni siici che riproducono tanto bene- 

Da questa analisi si trarrà un prezioso insegnamento: Se rappre¬ 
sentazioni di Davide-Orfeo mostrano quanto lo schema iconografico 
sia intensamente informato dal simbolismo o dalia tipologia che vuole 
servire: Orfeo si trasforma in re o in pastore a seconda delie esigenze 
della causa. 

Ed ecco che ritorniamo alle immagini cristiane per esaminarvi 
attentamente le alterazioni del modello originale e interrogarci sul loro 
eventuale significato* 

Abbiamo visto che nella tradizione paleocristiana Orfeo resta 
immutato: V incantatore tracio* I suoi abiti lo proclamano, così come 
gli alberi che richiamano la sovrannaturale potenza dell'incanto, che 
cattura persino i vegetali. 

I cambiamenti interessano il pubblico animale. Tendono tutti a 
dare alla scena un carattere più pastorale. Eppure non sì può sem¬ 
plicemente parlare dell’influenza del Buon Pastore. La questione 
adesso si pone in termini più precìsi. 

Tenuto corno del fatto che ì cristiani hanno assimilato soltanto 
la scena di Orfeo con gli animali, selezionata in mezzo a un vero 
e proprio ciclo iconografico, come possiamo spiegare questa scelta? 
La scena aveva nel mondo contemporaneo, un significato che 
superasse l'aneddoto? 1 testi letterari soltanto molto raramente espri¬ 
mono l'importanza simbolica della vita di Orfeo m 

Eppure possiamo fare due osservazioni che ci apriranno senz’altro 
una buona pista* 

- NelTopera di M. Terentius Varrò 17 " troviamo una descrizione 


“scientifica” di allevamento di bestie più o meno selvagge. L’autore 
presenta 376 il parco animale di Q. Hortensius a Laurentum* Si dà da 
mangiare alle bestie, racconta, alla maniera tracia: gli invitati festeg¬ 
giano su una tribuna e Fospite fa chiamare Orfeo . Questi compare 
con vesti lunghe, con una cetra. Appena gli viene ordinalo di cantare, 


3 74. Per e se m pi o Grazio, A ne poetia j , 3 9 1 sq.: Orfeo i nn al za L cost um t de g 1 i uom idi, ecco perché s i 

è detto che incantava le tigri e s leoni. Per quanto ne sappia io, questo simbolismo non è riportalo da nessun 

Eli ini* 


375. 

376. 


Libri tues temiti mslicaruw (strilli nel 37 y.C ,) 
IbùLi Iti, 13,2*3. 
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soffia in un corno. Allora i cinghiali accorrono, come pure altre bestie, 
e per gli invitati è uno spettacolo magnìfico. 

Questa scena, espressamente accostata ali 1 episodio di Orfeo con 
gli animali, evidentemente rievoca un’età d’ora nella quale gli 
animali, anche ì più selvaggi, vivevano in pace tra loro c con gli 
uomini. Questo periodo di sogno, che qualche volta può diventare 
realtà, sìa pure in modo effimero, nutre oscuramente la speranza di 
un fiorire del destino umano al momento del ristati razione definitiva 


di questa pace. 

Sarebbe dunque opportuno sottolineare Ì1 parallelo tra la scena 
di Orfeo con gli animali e alcuni idilli pastorali dì cui abbiamo parlato 
prima' 7 che esprimono la speranza di una sorte postuma fatta di pace 
e di felicità. 


Ma Fanello di congiunzione non è la persona del pastore (Orfeo, 
il Buon Pastore), ma l’atmosfera bucolica e pastorale che respirano 
ì due quadri. 

- Una seconda osservazione conferma queste conclusioni: la 
scena del ciclo di Orfeo che i mosaici rappresentano più spesso è 
quella del musicista con gli animali 378 . Ora, possiamo notare che 
spesso questi mosaici decorano dei luoghi di riposo e di refrigerio, 
soprattutto vicino alle fontane: L'atmosfera idilliaca della scena, la 
sua allusione alla potenza miracolosa della musica apoi Ionica hanno 
evidentemente giocato un ruolo importante. 

Insamma, il fatto che il tema iconografico non sia totalmente 
sconosciuto in contesto funerario tende a confortare l’ipotesi che vi 
si poteva vedere fa parabola dì una esistenza ideale dopo la morte. 

Non possiamo andare oltre a queste modeste conclusioni. Nono¬ 
stante tutto hanno il loro valore, perché è verosimile che tocchiamo 
qui con mano la ragione che ha fatto si che questa immagine sia 


apparsa, agli occhi dei cristiani, adatta ad esprimere la loro fede: il 


paganesimo vi leggeva già una certa speranza relativa all’aldilà 379 . 


377. Cf. p, 102 sq. 

378. Stem, H,. 1955, p. 41-77. ne recensisce quaraniaselte. 

379. G ruppe* O.* m W.H, Roscher* Auxfuhrticfaers Lcxiftim der ancvlthrlì^iì unti rowìischcn 
Mwthnh^h'. HI, 1206-1207, è più riservino: secondo lui, Orfeo è sialo preso unicumcnlt: come simbolo 
perfeilo delia piedi. E" dubbio che questa unica simbolica possa giticiìficure ] H utilizzo cristiano, principal- 
ineme hi contesio funerario. Pur quanto riguarda fichullzé, V, „ 1 924, ricordiamo che nega a [ulte le rappre¬ 
seli a/ioni di Orfeo qualsiasi portata simbolica: 
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Questa speranza poteva benissimo essere colonizzata dai cristiani. E 
poteva avvenire in modo tanto più facile in quanto nel perìodo di cui 
et stiamo occupando (III-IV secolo}, la mitologia sì svaluta perdendo 
il suo significato propriamente religioso. Vi si può quindi ricorrere 
come si ricorre a una lingua senza preoccuparsi del significato 
originale delle parole: soltanto la connotazione presente c importante. 

Eppure noteremo con interesse che molte delle rappresentazioni 
cristiane sottolineano chiaramente (con le trasformazioni che hanno 
apportato al modello mitologico) V interpretazione che privilegiano: 
é una parabola delia pace paradisiaca promessa ai cristiani che 
possono persino identificarsi con le pecore. 

Per finire, bisogna ancora notare clic il tema iconografico dì Orfeo 
con gli animali scompare dai repertorio cristiano col V secolo. 
Perché? 

Possiamo avanzare due ipotesi la cui parentela è evidente: 

1 - L’immagine, per essere intelligibile, presuppone che gli 
spettatori identifichino spontaneamente una scena delia vita di Orfeo. 
La vittoria del cristianesimo e ! imperialismo culturale che esercita 
hanno evidentemente contribuito alla scomparsa, o almeno alia 
rarefazione dello sfondo culturale comune ne! quale Orfeo diventerà 
uno sconosciuto e i manoscritti del Pseudo-Nonnus- 180 mostrano che 
il rinnovamento di interesse per l'Antichità che nasce a Bisanzio nel 
Medio-Evo richiede un lavoro parallelo di informazione e divulga¬ 
zione: dobbiamo ricordare chi è Orfeo e come viene rappresentato! 

2 - Inoltre, possiamo chiederci se V interpretazione simbolica del 
tema non ha dato luogo a delle esitazioni, addirittura a degli errori 
spiacevoli. In assenza di un commentario di natura testuale, orale o 
scritto, Pimmagine, anche in determinate situazioni contestuali, con¬ 
serva una naturale polisemia. La Chiesa non tarderà più a condannare 
il ricorso alfarte simbolica con la quale aveva cominciato a procla¬ 
mare un vangelo ic cui dimensioni evidentemente eccedono i limiti 
del solo sapere intellettuale e del suo strumento privilegiato: V espres¬ 
sione testuale. 


3KG. CT prima, nota 368. 
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Giona 

Le rappresentazioni dì Giona sono tra i temi iconografici più 
frequenti e più antichi dei l’arte cristiana. Le cifre statìstiche che 
presto presenteremo richiedono alcune osservazioni esplicative: 

- Considereremo come unità iconografica qualsiasi allusione al 
personaggio di Giona e alla sua storia, indipendentemente dal fatto 
che si tratti di una rappresentazione in una o in più scene. 

- L'esistenza di veri e propri cicli di Giona con tre o quattro 
scene relativamente ben fìsse richiede una spiegazione. Ma, prima 
di cercare di capire, bisogna accuratamente rilevare i diversi 
contesti. Ora, la formazione di questo corpus si scontra con delle 
difficoltà tra cui la principale è data dallo stato di conservazione 
delle rappresentazioni. Se, oggi* vediamo soltanto una, due o tre 
scene in un cubicolo o su un frammento di sarcofago, questo non 
significa per forza che in origine era cosi. E’ possibile che alcune 
scene siano scomparse. Il mezzo per ovviare, in una certa misura, 
a questa incertezza è di paragonare l’opera a quelle che presentano 
ì maggiori caratteri in comune con essa. Si può così dedurre, con 
qualche possibilità, V eventuale esistenza di tale scena oggi scom¬ 
parsa. 

- Insomma, bisogna valutare fe cifre statistiche tenendo conto 
degli evidenti raggruppamenti topografici. Quando, nella stessa 
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regione di una catacomba, si trovano diversi cubicoli dello stesso 
periodo decorati allo stesso modo, vuol dire che la stessa bottega 
ha riprodotto la sua creazione in più esemplari che comunque non 
possono essere ritenuti lutti delle opere nuove. 


Gli affreschi 

Tenuto conto delle prime due osservazioni già fatte, possiamo 
esaminare un blocco che va dalle settanta ai settantaquattro affreschi 
o gruppi di affreschi. 1 * 

Le allusioni alla storia di Giona vengono distribuite tra diverse 
scene che non sono sempre tutte presenti, anche quando si tratta di cicli, 

Le quattro scene tradizionali possono essere descritte cosi: 

L - Giona viene gettato nudo dal battello nel quale si è 
imbarcato* Precipita o in mare dove lo aspetta un mostro serpentiforme 
dalla testa di drago, o direttamente nella gola della bestia* Il più 
delle voile il balte Ilo è occupato da un equipaggio di due o tre 
marinai. Uno tiene il timone, il secondo getta il profeta dalla barca, 
il terzo, quando c'è, alza le braccia in un atteggiamento che può 
essere interpretato come di terrore o di preghiera. Per comodità, 
chiameremo questa scena : Giona gettato. 

2-11 mostro vomita Giona che spunta dalla sua gola, con le 
braccia in avanti (o aperte), per andare a finire sulla riva o in mare* 
Scena del rigetto* 

3. - II profeta, sempre nudo, riposa sotto un pergolato che ha 
una pianta i cui frutti, a forma di zucca, pendono sopra la sua testa. 
La scena del riposo* 

4. - Il profeta è sotto il suo pergolato, seduto in atteggiamento 
di riflessione o di tristezza. Chiameremo questa scena: Giona triste 2 . 

Come abbiamo già detto, qui, le statistiche vanno interpretate 
con molte precauzioni anche se ci permettono di fare qualche 
considerazione: 

L Questo corpus si stabilisce urricchendt » l'estratto di IL Leclercq (DA ( ’L, V E1 ,2. 2572-263 3 ) grafie ai 

supplementi foni iti daFerrua, A H S%2c Nestori. A,. 1975. 

2 In u na oee as io no {a Sa n S ebast i ano, c f. Nestori, A,. ] 9 76, p. 82, t V 21 ), I a q nana seen a è di tu 11 ' al tra 

composizione, vj si vede i] profeta, rigettato da! mostro, che si arra m piai vu I ie rocce dell a costa. 
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Giona triste non appare mai come scena unica, ma sempre 
accompagnata da almeno un altro quadro^ Il più delle volte è inserita 
nel ciclo di quattro scene 4 (fig, 7]), Si tratta sempre di opere 
collocate tra le più tardive del blocco. Ne concludiamo che questa 
quarta scena è la più recente delle quattro* Sicuramente, Se prime 
rappresentazioni della storia di Giona non la conoscevano. 

Possiamo persino spingerci oltre e indovinare la ragione deila 
sua aggiunta: se la prima e la seconda scena trovano in modo assai 
naturale la loro ispirazione nel testo biblico, non si può dire la stessa 
cosa per la terza scena, che spesso conclude il ciclo. Secondo il 
capitolo 4 del libro di Giona, il profeta, irritato dalla misericordia 
che Dio concede a Nini ve, si ritira dalla città, si isola in una capanna 
e si siede per aspettare e vedere cosa succederà. Una pianta cresce 
miracolosamente per fargli ombra e Giona se ne felicitò. Ma, 
all’alba, la pianta seccò e Giona se ne rattristò molto. Non vi è nulla 
che possa spiegare la scena dei riposo^. Ed è questo che porta 
raggiuntato di una quarta scena più fedele alla conclusione del libro 
profetico: Giona seduto, si vede rimproverare la propria irritazione 
da Dio che vuole fargli intendere che non c'è paragone tra la 
misericordia fatta agli uomini e !a collera scatenata da un disagio 
passeggero. 

In questo momento ì fedeli lettori del libro biblico si trovano 
in campo conosciuto. La quarta scena testimonia la volontà, suben¬ 
trata in un secondo momento, dì concludere la storia secondo la 
Bibbia. Di conseguenza, mostra che la terza scena non presentava 
tutte le garanzia di fedeltà. 


3 , AJ dm il ero di Hérmes, Nestori, A.,, 197:», p, 3, n“ 3 {co! riposo), c via Anupo, id. 14, eV 8 (con 
È 3 ri penoj, 

4, Cf. die catacombe dei Giordani utv affresco oggi scomparso, conosciuta sellante grazie ai 
disegni di Ph, tic Wi righe ripreso dn Romh e pubblichiti sin I, Wilporl, I 891. pi. 5; ni cimitero Maius. 
Nestori, A., 3973, p. 34, n* 12 e 16; ai Dar Imu ri, id, 35 scj, T n* 5l T 58, 64, 67.69. 77; alla via Lai irta, id., 
p. 72 sq, T n° J e li (=FeiTua* A,, 1 960a, A eM ), ai Quattro oranti, Ut. p. 95» ir 2; a Callisto, le pitture 
scomparse di un intradosso di arcosolio (WM, p. 351* DACL VH, 2. 2572, n n 53); a Marco e Marcellino, 
id. p, 11 3, n* 1 5; a Dominila, id. p. 129. n 74; a Tecla, id. p. 14 L n° 3. 

5, Ijc spiegazioni contuse di Femia, A., 3 962, p, 53-53, non possono convincerei, Evidentemente la .scena 
non è creala per illustrare il breve soggiorno ‘piacevole" di Giona all'ombia tal meno alcune ore). Per quanto ri guarda 
ripolesi di E. Storninel T 1 958. secondo il quale le p^irticolaritAtsoltanto alcune, e le Elleno importanti ) si spieghereb- 
lx. L m con fintlucn/ji di una versione cjitnieaiionica di Giona molto vicina ai Settanta* non spiega le pili sigili fìcalive 
originalità delle immagini. Sulle differenze che separano le rappresentazioni del ciclo di Giona e i dati 
biblici, cf. Stuiber, A., 1957. p, 137 sq. 
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Fi". 7! Catacombe dei Due Lauri, n. 51. Allo zenith il "Buon Pastore' t ciclo di Giona 

con 4 scene, 4 oranti. 


Ora, questa terza scena sembra appartenere alia più antica 
iconografia di Giona: la troviamo dodici volte come scena unica ed 
è relemento più costante di qualsiasi combinazione di scene 6 . Se 

6. Nelle combinazioni :i due, Giona geliate e ri gei iato: nessun esempio; gei tato e ài riposo: cinque 

esempi (di cu: tre in via Anapo); riaffilato e al riposo: dodici esempi. Tra i cidi a ifc -cene; quattordici 
esempi sicuri e olio probabili. 
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ci basiamo sulla cronologia dobbiamo riconoscere che come afferma 
A, Ferma 7 J. Wilpert ha avuto torto nel vedere nella scena del riposo, 
rorigine delle rappresentazioni di Giona sulla base delle quali si 
sarebbero sviluppati i cicli. Le pitture più antiche* comportano diverse 
scene. 

Ma questo detto, bisogna immediatamente sfumare Faffermazio¬ 
ne: nelle prime rappresentazioni a diverse scene, quella del riposo 
è evidentemente la più imporrante. Questo punto, che sembra essere 
incontestabile, deve orientare la nostra ricerca di interpretazione: Se 
prime immagini di Giona non annunciano fa morte e la resurrezione 
del Cristo. Non soltanto nulla tradisce una tipologìa simile a quella 
di Matteo 12, 39, ma l’assenza della coppia formata dalle due prime 
scene mostra che ridea stessa di morte e di resurrezione in genere 
non sta al centro della rappresentazione* 

Bisogna dunque assolutamente cercare di spiegare la terza scena 
della quale ricorderemo le due caratteristtche maggiori: è la scena 
più importante di tutte ed è anche quella la cui fedeltà a! racconto 
biblico è più problematica. 

Alcune osservazioni ci aiuteranno a mettere le cose nella giusta 
ottica. In effetti, la scena del rigetto, qualche volta presenta delie 
caratteristiche interessanti: 

- In diversi esempi 9 (fig. 72), vediamo Giona che esce dalla gola 



Hig. 72 Catacombe dei Due Lauri, n, 39. Intradosso dì Àrcosolio. Giona esce fuori dalla 

gola del mostro, con le braccia aperte* come un orarne. 

7. Femia. A., 1962. p. 55. 

8^ Ct alle catacombe di Callisto, le camere delle dei Sacrarne mi À2 c A3, a Prete sialo. Nestori» A,, 

1975, p, 8S sq. + n 8 e 3 7. Soltanto il riposo (Callisto, ki. p. 100, n. tì) è un esempio unico tei alta epoca, 
9. Cf. A Calli tfo hi. p. 103, n° 27; A Domili Ila id. p. 126, t\° 60; ai Due Lauri , ìd. p. 53, n 6 39 r 
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del mostro, con le braccia aperte (spesso, in questi casi, il profeta è 
in posizione verticale). Dai contemporanei, abituati a vedere le 
rappresentazioni di personaggi oranti, questa posizione doveva cer¬ 
tamente essere interpretata come quella della preghiera* 

- Non dì raro la scena è priva di qualsiasi 
segno di narrati vita: vediamo allora soltanto 
Giona che esce fuori dal mostro senza che il 
contesto della scena (la spiaggia) sia minima¬ 
mente evocato 1 -' (tavola VI)* 

- In due esempi molto antichi 13 , il mostro 
manifesta una certa indipendenza rispetto 
alla storia di Giona (fig* 73), E un mostro 
marino che sembra provenire direttamente 

dalle scene marini me tanto spesso presenti nell’arte funeraria pagana 
dove esprimono la speranza di un soggiorno meraviglioso. 

La conclusione è che, decisamente, anche quando le rappresen¬ 
tazioni si riferiscono a Giona, non è del tutto certo che siano state 
create per illustrare il libro biblico, né per raccontare la storia del 
profeta per come vi e riportata 12 

/ rilievi 

Il patrimonio documentale comprende circa duecento pezzi* La 
maggior parte di essi sono dei sarcofagi (soprattutto le loro coperture), 
ai quali aggiungeremo alcune pietre tombali, dei sigilli e alcuni mobili 
rari o utensili a uso probabilmente liturgico. A queste rappresentazioni 
scolpite o incise, aggiungiamo i mosaici di Aquileìa. Questa eccezione 
è giustificata dalle somiglianze iconografiche di queste rappresenta¬ 
zioni con ! temi propri ai sarcofagi. 



Fig. 73 Catacombe di 
Dominila» n. 23 da WM. pi, 

IL L 


10. Cf. a Priscilla, UL p, 23. m°7. 

IL A Callisto* ìd., p. 99, n' ;i 2 (regione di Lucina; intorno agii unni 230}: Sa scena del riposo e, sotto, 
un mostro marino; a LJomiiilla, p_ 123. n v 23 (WM. pi. I Li ): due mostri marmi isolati fuori da gustisi- 
asi contesto relativo u Giona, itili dalle stesse sembianze del mostro regolarmente rappreseci suo nei cicli di 
Giona. 

12. Crune abbiamo già notato L evoluì ione va verso unti crescerne fedeltà alla Bibbia. Un ulteriore 

indizio lo troviamo a Priscilla, ni. p. 23* n D 9* vediamo bene che la scena del riposo e stata completata in un 
secondo tempo e non bene, lasciando uscire un piccolissimo Giona fuori dalla gola del mostro preceden¬ 
temente posto davanti al profeta che riposo (pi. Vili. 
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I! blocco documentario» che non vuole essere esauriente, si basa 
sui lavori di O, Mitius 11 , di A, de Waat 14 , di Et. Michon 15 , di H. 
Leclercq 36 , di J, Wilpert 17 , dì R Gerke ia , di A. Ferma 19 e sul Repertorium 
der chrìstilichen antiken Sarkophage 20 . 

Spesso si tratta dì frammenti, qualche volta piccolissimi, cosa che 
implica un approccio prudente sull’utilizzazione di scene completate, 
addirittura ricostituite. La prudenza non cì impedisce di citare ia 
maggior parte di questi monumenti» In realtà, come vedremo presto, 
i tipi iconografici sono abbastanza chiari e costanti perché delle 
rappresentazioni mal conservate possano essere completate con un 
buon grado di certezza. 

Alcuni casi richiedono maggiori riserve, ma non mettono mas in 
gioco dibattiti importanti» Ne abbiamo tenuto conto nelle statistiche, 
scartando i frammenti la cui ricostituzione non poteva essere 
considerata sicura. 

Noteremo, inoltre, che la quasi totalità dei monumenti sì col¬ 
locano cronologicamente tra Fultimo terzo del III secolo e ia fine 
dei IV, Vale a dire che il tema di Giona è stato utilizzato molto presto, 
si è diffuso rapidamente e largamente, poi si è rarefatto. 

Abbiamo appena parlato del tema di Giona, Sarebbe più oppor¬ 
tuno usare il plurale. In realtà, i riferimenti al profetasi distribuiscono, 
come per gli affreschi, tra tre o quattro scene tradizionali la cui storia 
va ricercata. 


Tipologìa 

1 - Come collocare e valutare la scena del riposo? Anche qui, 
come per le pitture, questo è il quesito più importante. 

Sappiamo che A. Stuìber 23 ha brillantemente difeso la tesi 


13. Milìus, Q., 1897, 

14. WauLÀ.,de, 1909. 

15- Miehon, Et., 1915, 

16. DACL VII. 2,2572-2631. 

17 Wilpeit, J., 1929 (VAI 1932), p. 201-222, 

15. Getto,F., 1940. p, .38-51 e 151485. 

19, Femia. A., 1962. 

20, Citato dl + ora in avani i con abbre v saz ione; Rcp, 
2L Stuiber, A. f 1957. p, 137-151. 
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secondo la quale la scena del riposo è alla base dell’ulteriore sviluppo 
dell'iconografia di Giona in cidi. L'argomentazione si basa su una 
constatazione: esiste un’evidente parentela tra alcune rappresentazioni 
di Endimione addormentato nel suo sonno eterno 33 e la scena in cui 


si vede Giona che riposa sotto il pergolato. Questa somiglianza indica 
un rapporto di dipendenza: non sono dunque né i dati biblici t né 
Linterpretazione che ne hanno fatto i Padri, a poterci spiegare la 
comparsa nel paleocristianesimo delle prime rappresentazioni del 
riposo di Giona, nodo a partire dal quale si svilupperà il ciclo 
iconografico di Giona. 

Nelle immagini di Endimione, i cristiani non hanno trovato 
soltanto il modello formale, ma anche la tematica che permetterà 
loro di esprimere uno degli elementi fondamentali della loro fede: 
dopo la morte, il defunto conosce un meraviglioso riposo in attesa 
del giudizio universale. Questo stato intermedio è prefiguarato dal 
supposto riposo di Giona che, di colpo, perde il suo carattere di 
profeta del pentimento per prendere le sembianze del giovane pastore 
della mitologìa greca. 

La tesi non resiste al Tesarne: come fa giustamente notare A. 
Ferrua 3 \ A, Stuiber basa il suo discorso sulla datazione di i. Wilpert 
che vedeva nella scena del riposo la piu antica rappresentazione del 


ciclo. Ora, questa datazione è data da una osservazione imperfetta 
dei monumenti. I più antichi comportano, come quelli delle catacom¬ 
be- 4 , tre scene: Giona gettato, poi rigettato, infine che riposa 35 . 


L'osservazione invalida la tesi di A. Stuiber. ma non dà risposte 


alla domanda posta dalla comparsa di un ciclo “biblico” 


così strana¬ 


mente incurante di fedeltà scritturale 3 *. 


22. Endimione tra un pastore a] quale eh dei avevano esaudì lo il desiderio ili rum farlo invecchiare 
mai, facendolo sprofondare in un sonno senza fine. Ja dea Selene fla lumi), in fu iti aia dai bel dori ni ente, 
veniva tytie le notti a giacere al mio fianco. 

23. Ferma, A., J962. p, 55. 

24. Cf. Bniyne, L„ de 1958, p. 113. 

25. Fri nei pai e a tenie sui saroil agi e su alcune coperture. La maggior parte di questi peivs può essere attribuita 
alla fine elei ni secolo ( Rep. 2.3.12, 13,31,179) o degli inizi del IV secolo i Rep. 30,36). 

26. Non ci si stupirà dunque che si possano cercare altre spiegazioni. Per lì. Domivi «in n (1973, p. 
385-397, questo autore dà una grande importanza ai lesti patristici ai quali spesso sì rivolge per spiegare le 
rappresentazioni fig orate il ci e io di Giona non è origina riai nenie destinalo a annunciare la sorte del 
defunto. 13 suo messaggio è principalmente solerlo log reo: parla del pentimento e del perdono dei peccali 
per cortse viene ricevuto al battesimo. 
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2 - Un’altra tradizione iconografica. 

Accanto ai cicli a tre scene, sin dalla fine del III secolo, troviamo 
delle coperture di sarcofagi che presentano Giona in due scene. Due 
modelli vanno distinti 27 . 

Il primo comporta fa prima scena (Giona gettato a mare) e la terza 
(il riposo) (fìg, 74). Quest’ultima presenta un carattere nuovo: il 
mostro sembra guardare il sonno del profeta che si suppone abbia 
vomitato. Questo tipo compare alla fine del III secolo, in misura 
eccezionale 28 , e ne! IV secolo conosce una notevole diffusione (circa 
settanta testimonianze). Molto probabilmente è il risultato della 
contrazione (per mancanza di spazio: su una copertura di sarcofago, 
lo spazio è molto limitato!) del ciclo a tre scene. Il secondo quadro 
(Giona rigettato) è soppresso, ma in compenso, il mostro è introdotto 
nel terzo quadro. 




, 74 Musco Nazionale Romano delle Terme. Cielo riassumo di Giona in 2 scene. 


27. Cf, Gerite, H, 1940, p. 151-155, 164-184. Non entreremo qui in una discussione sui problemi 
cronologici posti rial lavoro di F. Gerite, 

28. Rep. 87. Possiamo re siilo irlo con qualche probabilità su dei frammenti: Rcp. 34, 106 e ritrovar¬ 
lo su diversi frani memi provenienti indubbiamente da un'unica copertura: Rcp. 149. 
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Il secondo modello mostra una originalità che ci impedisce di 
vederne V origine nel ciclo a tre scene (fig* 75). Questa composizione, 
di cui conosciamo soltanto alcune rare rappresentazioni su sarcofagi 29 , 
è testimoniata soprattutto nel ili secolo e scompare rapidamente nel 
corso del IV secolo. Vi sì trova, come nel caso precedente, Giona che 
riposa in presenza del mostro. Ma, al posto della prima scena, vediamo 
soltanto un battello il cui equipaggio (due o ire marinai) in genere 
conta anche di un orante. 



Pag. 75 Musco Nazionale Romano delle Terme, Ciclo di Giona in 2 scene. 


Il gruppo comprende una ventina di coperture. Sfortunatamente 
la metà di queste oggi si presentano in frammenti, cosa che, qualche 
volta impedisce dì scoprire il contesto iconografico. Quando lo stato 
dei monumenti lo permette, V identificazione del contesto porta a 
conclusioni di grande importanza: le rappresentazioni che accompa¬ 
gnano il ciclo a due scene sono proprio quelle che si trovano con le 
più antiche immagini di Giona: pastorali e conviti-(fig. 76). 

Questa osservazione, conferma quello che era suggerito 
dalla datazione dei pezzi che componevano il documento: si tratta 
di un modello iconografico antico che deve essere esistito paral¬ 
lelamente al ciclo a tre scene e non va considerato un riassunto 
di quest’ultimo. 

29. Rep. 1,4.17. 

30. Cf. WS, pi. 53, 2. 
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Fig. 76 Sarcofago di Rabbia Henlofile (Louvre }♦ Sulla copertura:antico ciclo di Giona in 

2 scene, riposo in sigma. 


Interpretazione 

Dopo questa necessaria ricerca tipologica, arriviamo all 5 interpre¬ 
tazione dei monumenti. Lo studio comporta tre punti: 

- Le rappresentazioni che accompagnano regolarmente le scene 
di Giona devono certamente fornire delle preziose indicazioni sul 
modo in cui veniva intesa la storia del profeta. 

- L’esistenza di due cicli, l’analisi delle scene che li compongono 
c lo studio della loro rispettiva evoluzione, permettono di procedere 
in modo decisivo nell’interpretazione. 

- Possiamo tentare una sintesi che rintracci la storia del tema 
iconografico e del suo significato. 

- Considerando innanzi tutto ì monumenti del III secolo, si 
constata che le rappresentazioni di Giona molto spesso somigliano a 
delle pastorali e a scene di convito. 

- Le scene pastorali, o più generalmente bucoliche 31 : 

Sul sarcofago di Santa Maria Antica 32 (cfi fig. 60), la scena del 
riposo è sormontata da un gregge composto da tre pecore. Ricordiamo 

31. Cf, Engemann, 3., 1973, p. 73-75. 

32. Rt.*p. 747. 
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che, sullo stesso sarcofago, troviamo anche, da sinistra a destra, una 
orante, un filosofo-lettore, poi un Buon Pastore con due pecore (un 
pastore che non fa che accentuare la tonalità pastorale dell'insieme)^. 

Sul sarcofago del museo Pio Cristiano 34 (cf. fig. 61), proprio 
accanto alla testa di Giona che riposa, vediamo un piccolo pastore 
con una pecora 33 * 

Sulla copertura del sarcofago di villa Doria Pamphili 36 , la parte 
a destra della tabula è riservata a Giona, mentre a sinistra un pastore 
riposa in mezzo al suo gregge. La disposizione delle due parti 
sottolinea il loro parallelismo 37 * 

Il monumento più impressionante è un sarcofago dello Staatliches 
Museum di Berlino"* (fig* 77)* ÀI centro, Giona riposa sotto la 
coloquintide che è l'unico elemento che ci permetta di identificare 
il profeta* Tutto il resto della composizione, che è trattata come una 


unità circoscritta da una orante e un Buon Pastore, 


è dedicato a scene 


pastorali in seno alle quali Giona è integrato in modo molto naturale* 




Fig. 77 Sarcofago di Berlino, Giona c pastorale. 

Fig. 78 Sarcofago di lidia JLiliana {museo Fio Cristiano). 


33. Cf. I tre grandi personaggi che strutturano la compiisisdirne del sarcofago di Vellelri (WS, pi. 4 r 
3); un Buon Pastine, un Ottime, Uh pasture dìe riposa. 

34. Rep. 35, amicamente Lat 119* 

35. Cf. di. nuovo il frammento del sarcofago del museo Tori uni a, Rep. 914. 

36. rep. 958. 

37. Una stessa composizione può essere supiiosta basandosi su un frammento conservato: Rep. 1 18. 

38. WS, pi, 54, 3, 
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II sarcofago di Julia Juliana 39 (fig. 78) merita un’attenzione 
particolare: a differenza dei monumenti precedentemente citati, 
questo non ha conservato la scena del riposo, ma soltanto quella 
in cui il profeta viene gettato nella gola del mostro, A questa 
rappresentazione che evoca in modo diretto la morte, risponde sim¬ 
metricamente l’immagine tranquilla di un gregge di pecore. Alle due 
estremità, nettamente separate da una fascia, si innalzano una orante 
e un Buon Pastore 40 , 

I due lati di un sarcofago di Pisa 41 (fig, 79) sono dedicati a Giona, 
Per il momento esamineremo soltanto la scena del riposo. Quello che 
ha di notevole questa scena è che Giona è veramente un pastore nel 
momento del riposo (ne ha il costume e il bastone), la coloquintide 



Fig, 79 Sarcofago di Pisa, Lato: Giona pastore. 


39, Rep. 46, inìzi del ÌV secolo. 

40. Sul sarcofago della collezione Ny Carlsberg di Copenaghen {Ws. pi. 59, 3J. Le ire scene di 
Giona sono inquadrale da due Buon Paslori. 

4L Ws. PL 88, I-3, 5-7. 
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è appena abbozzata, mentre gli attributi pastorali sono chiaramente 
sottolineati: un pastore, due pecore. 

Sui frammenti della copertura del sarcofago dì Eusebio al cimitero 
Pretestato 4 -, si individuano un agnello sopra d corpo del mostro che 
ingoia Giona, mentre un pastore in piedi, poggiato sul suo bastone, 
sorveglia la scena del riposo 43 . 

Questo elenco, che si limita ai monumenti più antichi e più 
significativi, è sufficiente per farci arrivare alle conclusioni. Il terna 
delia pastorale, addirittura deir idi il io bucolico, spesso è testimo¬ 
niato sui sarcofagi pagani dove ha un evidente valore simbolico 44 . 
Evoca la speranza di una sopravvivenza nella pace e la sicurezza, 
come è per quei, pastori e pecore, che conducono la felice esistenza 
dei campi. Le aspirazioni dei cittadini alle virtù dì una vita semplice, 
diventano, una volta trasposte nell’arte funeraria, Pimmagine di un 
aldilà desiderato e atteso. 

E’ facile immaginare la seduzione che questo tema ha potuto 
esercitare sui cristiani che regolarmente ne hanno richiesto la ripro¬ 
duzione sui loro monumenti funebri 43 . 

Quando proporremo un’interpretazione dei ciclo iconografico di 
Giona, questo accostamento con le pastorali dovrà essere preso in 
considerazione. 

- Le scene dì convito 46 : 

Sulla copertura del sarcofago di Baebia Hertofile 47 (cf. fig. 76), 
la parte situata a sinistra della tabula è dedicata a Giona, mentre a 
destra vediamo cinque convitati “a tavola” per un pasto la cui 
animazione suggerisce il carattere festivo. Due servitori stanno in 
piedi a sinistra della scena. 

Una disposizione del genere si trova anche su altre coperture tra 
le quali possiamo ricordare quella dì Palazzo Corsetti 4 ', quella, molto 


42, Rep. 590, primo quarto Otri IV secolo. 

43, Allo stesso modo una pecora che riposa b aggiunta uE disopra della poppa dell' imbarcati urte di 

Giona su liti sarcofago del lì rii i sii Muschio, cf, Engeinamv, J . 1973. pi 32, 

44, Cf, prima, p- 36 $q. Engemann, J., 1973, p. 74. 

45- I sarcofagi sono tombe riservate alle classi agiate. E‘ interessante notare che la sovrapposidone 

Gionn-pastorali, tanto frequente nei sarcofagi, non si ritrova nelle catacombe: Se pastorali esprimono un'aspi 
razione che si sviluppa soprattutto in coloro per i quali fa vita dei campi è un sogno pieno di romanticismo 
c non una dura realtà quotidiana. 

46. Cf. Gerke, F. t 3940. p. 151-152, Wishneyer, W„ 1982 a, p, 85-86. 

47. Rep. 778, 

48. Rej.x 942. 
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frammentaria, dei Camposanto Teutonico 49 , quella del Museo delle 
Terme 50 e indubbiamente il sarcofago di Napoli 51 . 

Questi monumenti ci portano certamente a porci la domanda sul 
senso dì queste rappresentazioni di pasti detti ‘Tri sigma' 1 , perché 
riuniscono dei convitati appoggiati su un cuscino a mezza luna. 
Questo tipo di scena ritorna frequentemente sia sulle pitture delle 
catacombe che sui sarcofago indipendentemente da qualsiasi rife¬ 
rimento a Giona. L’interpretazione delle quattro coperture menzio¬ 
nate prima deve dunque tenere in massima considerazione la grande 
massa di documenti e di studi che vi sono stati dedicati. Noi ci 
accontentiamo di ricordare le grandi linee delle conclusioni formu¬ 
late prima”. 1 conviti rappresentati sono dei banchetti funebri, ma 
non tentano di fotografare la realtà: vi si vedono i defunti che 
dividono i pasti con i vivi, serviti dalle virtù cristiane (pace e amore) 
che presiedono al soggiorno dei fedeli nell'aldilà. Sono dunque delle 
prefigurazioni simboliche de! banchetto escatologico riservato ai 
fedeli. Forse, questi ne sono persino l'anticipazione, addirittura la 
garanzia. Le rappresentazioni che ce ne vengono date dalle pitture e 
dai rilievi fanno dunque una lettura interpretativa della realtà: affer¬ 
mano che, nei banchetti ai quali sono misteriosamente associati i 
defunti, bisogna vedere V immagine della beatitudine che Dio prepara 
per i suoi, sia che siano morti che ancora in vita. 

Una constatazione viene a sostenere questa interpretazione: nelle 
catacombe, spesso le scene di conviti occupano le lunette degli 
areosoii il cui intradosso abbastanza regolarmente accoglie un’imma¬ 
gine in diretto rapporto col defunto (spesso un ritratto in busto). 
Spesso dunque, la lunetta è riservata a temi riguardanti il defunto. Qui, 
arriviamo alla problematica di questo capitolo, le lunette accolgono 
anche 53 le scene del ciclo di Giona. Dato che qualche volta sui 
sarcofago Giona e le scene dei conviti sono rappresentati in dispo¬ 
sizione simmetrica, possiamo concludere che ì due temi iconografici 
sono suscettibili dì un raffronto. 


49. Rep. &90. 

50. Rep 794. 

51. Se accettiamo È a ricostruzione di i, Wìlpert, WS, pi, K>4, 5, 

52. Cf. p. S7 sq, 

53. Quattro volse ai Iltt? iMuri, et. Deckers, J.G., I9$7, n" 19 h 45, 47, 49, 
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La stessa conclusione deve essere fatta, se si constata che, nelle 
catacombe, i due temi sembrano appartenere ai repertorio delle 
immagini con le quali si adornano le lunette di arcosoli, perché questa 
parte della tomba deve parlare de! defunto. 

Tutti gli indizi rilevati sino ad adesso sono dunque con¬ 
cordi. Suggeriscono di cercare nei cicli scolpiti di Giona una vo¬ 
lontà propriamente funeraria e non narrativa, o di illusi razione 
biblica. 


Le diverse scene del ciclo 

Questa prima conclusione va messa alla prova: è arrivato il 
momento di esaminare con maggiore attenzione le scene che com¬ 
pongono s cicli in questione. 

Prima, abbiamo ricordato che, contrariamente a quello che 
spesso viene affermato, la scena dì Giona che riposa non può essere 
considerata il nucleo originario intorno al quale i cicli a due, tre 
o quattro scene si sono formati in un secondo tempo. 


// riposo di Giona 

Bisogna comunque aggiungere che. sia nel rilievo che negli 
affreschi, la scena del riposo gode di uno rango privilegiato tra tutte 
le rappresentazioni di Giona: spesso compare da sola, cosa che 
capita raramente per le altre scene, e, nelle combinazioni offerte dai 
cicli, è questa quella che ritorna più spesso. Aggiungiamo che non 
di raro, in un ciclo, hi scena del riposo è chiaramente messa in valore 
dalle eccezionali misure del personaggio di Giona^ 4 (fig. SO). Ri cor- 

54, Por erompiti .sul sarcofago di Velici ri, (WS. pi. 4, 3) (cf, fig. 47); su quello del Brkish M uscii in 

(Engemann, J,, 1973, pi, 32-33; M, Lawrence, 1961, p, 325-326, seguilo da J . Engemaun, 1973, p. 7!, 
erede di potere affermare che la lesta di Giona che riposa c un ritrai lo. Se la cosa può essere da La per 
accertala, abbiamo m\ altro importante indizio del carattere funerario (c non narrativo) delle rappresenta¬ 
zioni di Giona); su di un tram mento di copertura della cripta di Damasco alle catacombe dei Due ImuH, 
Rep. 622 ; quello de liuti se o Pi o C ri si s ano, Re p t 5 2 meri i a un a p a rt ico I are a ? te n/.it un e : v i s i ri ec s ni >s cono d a 
sinistra a destra. Giona getiato nella bocca del mostro e, senza soluzione di continuità, una moltiplicazione 
dei pani e un immenso Giona che riposa sotto la coloquintide, in assenza del mostro, d. ancora al Pio 
Cristiano, Rep. 154 e a Prisdlla, Kep. hi7. 
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Fig. 80 Sarcofago di Londra (British Muscum). 


diamo che in alcune scene del riposo, tra le rappresentazioni stere¬ 
otipate, soltanto la coloquintide permette di identificare il dormiente 
con Giona**. Insemina, !a scena del riposo elaborata come scena unica, 
spesso compare in formato ridotto per essere collocata sotto il clipeo 
dove il defunto è rappresentato 56 . 

Possiamo ricordare ancora una serie di monumenti sui quali il 
riferimento a Giona è messo in diretta relazione con una rappresene 
{azione del defunto 57 . 

Quale che sia il ciclo, la scena del riposo comporta il marchio 
semiotico che elimina l'ambiguità: la coloquintide. Ma a parte questo 
segno, bisogna confessare che la scena non ha nulla che evochi in 
modo diretto il racconto biblico nel quale il riposo del profeta è appena 
accennato e gioca un ruolo del tutto differente: è Pattesa della 
realizzazione del castigo profetizzato. Per quanto riguarda l’efebo 
nudo, sempre rappresentato con un braccio mollemente ripiegato 


55. Per esempio, sul frammento di sarcofago de] museo Torlonia, Rep. 914; su] sarcofago di Pisa, 
WS, pi. 88, 7 „ sul frammento del Ih copertura de] musco Pio Cristiano, Rep. [49 c soprattutto -sul sarcofago 
di Berlino, WS, pi. 54, 3=Gerke, F, 1940, pi. 53, I. 

56. Per esempio sui seguenti monumenti: sarcofagi del Pio Crisliano, Rep. 33 e 83, della villa 
Medici, Rep. 9f$5, eli Fruscile, Rep, 756. delle Tenne di Caracul la, WS, pL 98, 3; Cf ancora i frammenti 
dei sarcofngi di Priscilla, Rep, 603. di Ciriaco, Rep, 708, di Hermes. Rep, 655 c di Lucca, WS, pi 166. 3, 

57. Per esempio, Rep 77, 146, 621.622, 629 e 662. 
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sopra la testa, non è di certo la rappresentazione più naturale deli'au¬ 
stero profeta biblico. 

Eppure lo schema iconografico viene sempre ripreso, con variazio¬ 
ni minime, come se si imponesse per forza. Come si può spiegare che 
abbia tanto dominato la tradizione artistica? Come abbiamo visto prt- 
ma 5s , l'immagine è presa dai repertorio del V iconografia funeraria di 
ispirazione mitologica che si trova sui monumenti pagani. Giona che 
riposa è rappresentato assolutamente come Endimione addormentato. 
E’ questo che ha fornito il modello all’atro. Così si spiega anche come 
mai su numerosi sarcofago vicino al profeta addormentato, troviamo un 
gregge assolutamente ingiustificato nella storia di Giona. Si tratta degli 
animali del pastore Endimione. Ora, come osserva H. Sichtermann 59 , 
sui monumenti pagani costatiamo una evoluzione che traduce il desi¬ 
derio di identificare il defunto al personaggio mitologico e al suo 
destino eterno 611 . Assistiamo allora, a una c vera reinterpretazione del 
mito: il vero soggetto della rappresentazione, è i l morto eroi zzato, quasi 
divinizzato, e non l'eroe della storia mitologica. 

11 modello iconografico di Giona che riposa sotto la sua coloquintide 
trova un migliore parallelo c un modello perfetto nella rappresentazione 
dì Dioniso sonnecchiarne sotto ai suo pergolato 61 (fig. 81). Il fatto è 
incontestabile, ma indica soltanto che si è ricorsi a uno stesso modello 
iconografico per esprimere, a proposito di personaggi mitologici diver¬ 
si, fidea del sonno eterno che l'uomo spera conoscere nell'aldilà. 

Ecco il contesto che ci spiega come il cristianesimo si sia 
appropriato di questo modello per esprimere il messaggio funerario. 
Ma. dobbiamo anche sottolineare V originalità de! processo dì recupero 
dì un modello pagano: fimmagine stessa del riposo eterno viene 
cambiata per adattarsi alle particolarità di un episodio biblico al quale 


Ftg. pagina accanto, tavola V: Necropoli sotto la basìlica di San Pietro in Vaticano. Il 
Dio Sole cristianizzato* 


58. Cf. p. 5:3 h 1 „ 2, t. 

59. SichiL-riìì^nn. H., 1966, p. 15. Kó sq. 

60. Enti inni ine occuperà il centro della facciala iinie-rìore dui sarcofago; il suo volto può essere un 
ritratto; accade persino che il dei'unto veneri rappresentato ridia posiziono di Endimione. come sul surco- 
tago di Palazzo Braschi a Roma. Cf, Sichlcnnann, H.. I960, p. 7; Engemann. J., 1973, pi. M b Cf r ancora 
Wischmeyer, W.. 1980 p. 175 e 1982 a, p. 103. 

61. Cf. Ensemann, J., 1973. p. 71, pi, 35 a. 
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Fig. SI Sarcofago del Louvre. Il sonno di Dioniso. 


rimandano le altre scene di quello che è il primo ciclo di rappre¬ 
sentazioni bibliche. Ecco la grande novità; disponendo di una 
immagine la cui portata simbolica era estremamente soddisfacente, 
i cristiani hanno voluto assicurare il suo aneoramento biblico. Questo 
non era stato cercato nel caso delle immagini del Buon Pastore, del 
filosofo-maestro, ecc. Nel caso del Buon Pastore, sappiamo, testi- 
mone ne è Tertulliano, che la ri lettura cristiana, biblica, è stata fatta 
molto presto. Ma non ha portato modifiche allo schema iconografico 
che è rimasto immutalo. Al punto che soltanto il contesto permette 
di dire se tale maestro, o tale pastore criofore sia o non sia una figura 
cristiana. 

Resta da spiegare perché sì sia cercato in Giona il modello 
dormiente favorito dal sonno eterno. 

Prima dì affrontare la questione, dobbiamo continuare Tesarne 
delle diverse componenti dei cicli dì Giona. 


Le altre scene 


Esamineremo adesso la prima scena che nel ciclo a tre quadri, 

Fig. pagina accanto, tavola VI: Catacombe dì Priscilla, n. 7 (in alto)- Tavola VII: 
Catacombe di Priscilla n. 9 (in basso). 
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rappresenta Giona gettato in mare o nella gola del mostro, ma che, 
nel vecchio ciclo a due scene, si accontenta di mostrare la nave e il 
suo equipaggio. Ricordiamo 62 che il periodo antico al quale appartiene 
questo schema iconografico non ci permette di vedervi un riassunto 
del ciclo a tre scene. 


M primo quadro non può più a lungo spiegarsi con un ricorso 
diretto al Vecchio Testamento. Di contro, lo accosteremo in modo 
mollo chiari ricalano a un motivo funerario estremamente diffuso sui 
sarcofagi pagani. Infatti, spesso, possiamo trovare la rappresentazione 
di una barca il cui equipaggio, in genere, è composto da Amori alati 
o da bambini 6 -". 


Questo particolare tema spesso si colloca in un insieme piu ampio 
in cui si vede il viaggio per mare concludersi nel porto il cui ingresso 
è segnalato da un faro. Il simbolo diventa al lora limpido: la vita umana 
è simile a un viaggio sulle onde, ma la sua fine ultima può essere 
paragonata alla sicurezza del porto al quale si arriva dopo tutte le 
vicissitudini della navigazione. Il fatto che l'equipaggio sìa trattato 
in modo volutamente non realista mette in evidenza la portata 
simbolica della rappresentazione. 

Il tema è ripreso dai cristiani che sembra non vi trovino niente 
da ridire. Così che sul sarcofago di Curtia Catiana 64 che richiede un 
esame approfondito: non soltanto la scena nautica sì trova collocala 
sotto al clipeo che contiene il busto de! bambino defunto, ma inoltre, 
questo è tenuto da due centauri marini cavalcati ognuno da una 
Nereide. La tematica è tratta direttamente dalle scene di straordinari 
marinai che spesso decorano i sarcofagi pagani e che traducono 
r aspirazione alla dì vini zzazione/wr mortemi questi leggendari mostri 
marini sono gii stessi che sì trovano nei cortei degli eroi mìtici di cui 
manifestano V apoteosi 63 . 

Il gran numero di queste rappresentazioni e il fatto che siano 
state accolte dai cristiani suggeriscono una certa neutralizzazione del 
tema le cui radici mitologiche si perdono, lasciando esìstere soltanto 


62. Cr prima, p, 165 sq. 

63. C.f, prima, p r 42. 

64. rcp. 557. 

65. Ct. Erigerli ann. J., 1973. p.63-68. 
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il significato simbolico dell'immagi¬ 
ne^. 

Ora, non mancano indizi che ten¬ 
dano a mostrarci che originariamente, 
la prima scena ridotta alla rappresenta¬ 
zione del battello, sia stata influenzata 
dalle scene pagane che abbiamo appena 
ricordato. Citiamo, per esempio: Nettuno 
rappresentato accanto alla barca 67 (ftg. 

82), uno dei membri dell'equipaggio 
rappresentato come un Amore alato e 
la presenza di un faro 6 ** (fig. 83), uno 
dei marinai rappresentato come un pe¬ 
scatore 69 , e l'aggiunzione di Amori, 
delfini, astri, venti e stagioni 70 . 

Per finire dobbiamo sottolineare che il pesce che ingoia il profeta 
è regolarmente rappresentato come uno dei mostri-draghi che 


Fig. 82 Sarcofago dì Santa 
Maria Antica. Lato: 
Nettuno è all'estremità, 
Cf. f*g. 60. 



Fig. 83 Sarcofago del Musco Nazionale Romano delle Terme. Riposo dì Giona + laro, 

barca di Amori. 


66. Cf. Brandefourg, H., 1967 il cui apprendo di sistematica riduzione non fa mantenere che un 
simbolismo forse troppo spoglio. 

67. Sul sarcofago di Santa Maria Antica, Rep. 747. 

68. Su una copertura di sarcofago de! museo delle Tenne, Rep. 794. 

69. Su una copertura di sarcofago di villa Dona Pamphili, Rep, 958, 

70. Rep, 3 5{= Lai. 119); sarcofago della collezione Ny Curlberg. WS. pi. 59, 3; Rep 131 (- Lai. 11= 

WS pi. 3 72. I ); sarcofago della villa Medici, Rep. 9S5; frammento di sarcofago del cimitero di Pra.Kede T 
Ferma, A*, 1962, Ftg, 22-24, cf, Simon. M., 1957, p. 219. 
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84 Graffile (museo Pio Cristiano). Giona? 


tradizionalmente fanno parte del corteo di Poseidone-Neuuno 71 . 
Anche qui troviamo che a fornire il modello c stato il repertorio 
funerario del tempo, e non il racconto biblico. 

Per quanto riguarda la quarta scena (Giona triste), ricorderemo 72 
che spesso, questa scena compare in occasioni in cui il quadro 
ornamentale richiede quattro rappresentazioni. Ora, il ciclo tradizio¬ 
nale di Giona (fig. 84) ne offre soltanto tre. Possiamo dunque 
immaginare che il pittore 73 si sia rivolto alla Bibbia per chiedere una 
quarta immagine c poter arrivare ad avere un ciclo soddisfacente. La 
quarta scena è sempre di minore importanza rispetto alle atre e 
testimonia il diretto ricorso alla Bibbia 74 . 


7 L Cf. il sarcofago di Preteslato, WS, pi. 275, 1, c quel Ut di Santa Maria Àrnica. WS. pi. 296, 4. 

72, Cf. prima, p. 160, 

73, Questa nuova scena è quasi del lutto ignorala nell 1 arte plastica (ef. nonostante la invola di 
Laudi ex, ef, Miehon Et, f 1915. pi, HI. I) la cui preoccupazione è piuttosto di ridurre. 

74, Forse dobbiamo valutare anche come tentativo di bibite iz/azione il fallo ohe uno dei membri 
del] equipaggio della nave spesso sia rap prese matti in ve sii da orante (ef- Giona 2, 4 j : Anche se la posizio¬ 
ne possa, qualche volta, evocarci il gesto di un uomo inorridito (dallo spettacolo del mostro che inghioue 
Gionah non è consigliabile ricorrere a una interpretazione di carattere psicologico per un gesto il cui 
carattere tipologico è ben accertato. Un graffito del museo Pio Cristiano offre uno strano miscuglio niella 
4 scena con quella del riposo (fig, H4). 
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Conclusioni 

Siamo noi in grado di identificare la ragione che ha spinto gli 
artisti cristiani a ricorrere al personaggio di Giona per identificarlo 
al meraviglioso dormiente proposto dalla tradizione iconografica del 
tempo? Non è sicuro, in quanto, come abbiamo visto* la scena del 
riposo non è quella a partire dalla quale si è sviluppato un riferimento 
alla storia di Giona a più scene. 

La tipologia sviluppata da Matteo 7 " 12, 39 viene sfruttata di raro 
nelle opere dei Padri 76 , i quali vedono più in Giona il predicatore del 
pentimento 77 . 

Bisogna essere ancora più carni rispetto a una tipologia battesi¬ 
male come quella che J. Dantelou™ pensava di aver ritrovato in queste 
scene marittime in cui V acqua è sempre presente (almeno, in linea 
di principio). L'idea viene ripresa, con maggiori precauzioni, da E. 
Dassmann che vede nel ciclo di Giona l’idea centrale del perdono 
dei peccati attraverso il pentimento e il battesimo. Ma anche sotto 
questa forma, l'interpretazione non convìnce del tutto: qualsiasi 
spiegazione deve partire dalla constatazione che il tema di Giona ha 
un’origine funeraria* 

Questa c, in realtà, l’unica affermazione che permette di capire 
perché la storia del profeta abbia preso campo, quando si è cercato 
di riutilizzare I T immagine di Endimionc* Dobbiamo quindi sempre 
ritornare la, il libro di Giona non forniva tutti gl! elementi richiesti 
per questa trasposizione. 

Come procedere per trovare una spiegazione che rinunci a pro¬ 
iettare in queste antiche immagini una interpretazione esterna, patristica 
per esempio, ma che richiede ai monumenti stessi i segni della 
comprensione che vogliono generare? 

1 quadri che compongono i cicli non danno assolutamente delle 
indicazioni molto chiare. Bisogna dunque interrogare il contesto 


75. “Casi come Giona rimase per ire giorni c ire nolo dentro la pancia. del pesce, il figlio del]'uomo 
resterà per ire giorni e (re remi in seno alia tema.’ 1 
76 Cf, Disamano* E.* 1973, p, 23 L 

77. Cf. WiscKmcyer* W. ( 198U p, 168, 

78 Danìélou, J„ !%3,p. 203, 

79. Dassmann, E.. 1973, p. 385-397. 
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iconografico delie rappresentazioni 80 notando a quaìi scene Giona è 
più regolarmente avvicinato* Abbiamo cominciato a farlo prima: 
spesso Giona è accanto a scene pastorali e a delle rappresentazioni 
di conviti, due temi tipicamente funerari. In effetti, le pastorali 
parlano della pace sperata per l’aldilà, e i banchetti ricordano i conviti 
funerari regolarmente celebrati in memoria dei defunti e nei quali 
possiamo vedere la parabola del festino riservato ai fedeli nel regno 
di Dio, 

Tutto questo è molto istruttivo, ma forse è possibile rilevare 
dei paralleli più rivelatori sul V origine di Giona nel repertorio 
iconografico cristiano. Quando si compila la lista dei terni biblici che 
sono più spesso associati a Giona nelle rappresentazioni plastiche, 
costatiamo che nel nostro blocco di monumenti abbiamo: Noè, sedici 
volte: Daniele, quattordici volte; i ire Ebrei nella fornace, tredici 
volte* 1 . 

Noè è dunque il contesto bìblico per eccellenza del nostro profeta, 
e appartiene già a un’epoca antica 81 . La logica impone che si prosegua 
Tesarne dei temi biblici accostati a Giona con Noè. Comunque, il 
problema va allargato all’esame delTinsieme della rappresentazioni 
di Noè* 


Noè 

Il blocco è formato da quarantadue affreschi delle cata¬ 
combe romane* \ I bassorilievi sono trenta 84 . Non dobbia¬ 
mo dimenticare i graffiti o le sculture sommarie sulle lapidi 


80. Questo approccio vale quasi esclusivamente per i sarcofagi e le loro coperture. 

HI . Non bisogna farsi prendere ila spiegazioni scambiandole per evidenti. Per esempio i tre Ebrei, 

dei quali molto affrettatamente si affanna che sono il modello dei martiri, non vengono rappresentati sui 
nostri monumenti prima dei [V secolo, vale a dire in un’epoca in cui le persecuzioni finirono, secondo 
K lause r, Th. t 1961, p. 133 sq,, possiamo citare soltanto ire testimonianze pre costanti mane i'per esempio il 
frammento della copertura del Cai riposante Teutonico, Rep. 894), 

82. Sei testimonianze precostan limane secondo Klauser, Th., 1961. 

83. Secondo Nestori, A., 1075. i. Fink (1955, p. 39) nc coma quarantuno, ma aggiunge un affresco 
delle catacombe di San Gennaro a Napoli e un'altra, trovata a Pcus (Funfkìrchcn) in Ungheria. Dobbiamo 
inoltre ricordare due affreschi di ili Bueawai fcf, Bock, W. de, 1901, pi. Ì2e 15). 

84. Vaie a di re di eci sarcofag 3 e ve nt 3 copert u re, c f. i 1 Repertiimtm dee eh > istlk ■ hen artrite* f Stt rkoftige 
che completeremo, per le regioni fuori Roma , con Fink, J., 1955, p. 44-45. 
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funerarie o che accompagnano alcune iscrizioni: a Roma undici 
esempi N \ 

Le più antiche tra queste rappresentazioni sono della metà 
del III secolo e sono delle pitture 86 . Le sculture sono un po' più 
tarde 87 . 

La maggior parte degli affreschi sono della line de! Ili secolo e 
a cavallo dei IV, mentre i rilievi (principalmente delle coperture di 
sarcofagì) accusano lo stesso spostamento di tempo già costatato per 
i monumenti più antichi: il periodo della fine della Tretarchia e gli 
inìzi del periodo costantiniano formano il quadro cronologico nel 
quale possiamo collocare la maggior parte dei rilievi. 

Noteremo che il tema iconografico scompare molto rapidamente 
dopo la metà del IV scolo. Le sue apparizioni più tarde testimoniano 
di una tradizione molto diversa nella forma, e questo mutamento è 
accompagnalo da una rarefazione nelle arti precedentemente citate e 
da una ripresa sui manoscritti illustrati. 

Questa breve nota precisa un po' i dati de! problema: si tratta di 
uno dei temi iconografici del cristianesimo più antichi e, come nel 
caso di Giona, è una delle primissime rappresentazioni di un perso¬ 
naggio biblico. 

F. Gerke^ fa giustamente notare che si possono distinguere due 
tipi iconografici di Noè: su quasi la totalità degli affreschi, Noè è 
rappresentato di fronte in atteggiamento di orante 89 . Sulla maggior 
parte dei rilievi, Noè è di profilo e sembra tendere le braccia per 
accogliere ìa colomba che ritorna con il ramoscello d"olivo 90 (fig. 85), 


85, cr. Fink, J., 1955,45-48, 

86, Per esempio alle catacombe di Oomililla fgalleria dei Flavi}, Nestori, À.. 1975, p. 118, 3 e alla 

N nuziale II a, ìtL, p. 134, n Q 4. 

87, Fi ne de 91M seco) o: |>er esem pio ì I sarcofago < ef. f i a.61) che spesso viene nof a li ai aio jier la sua am tea 
Mikna/jonc cI —li 1 i9 =Rt-p. 35. WS, pJ 9,3>. il solcatalo di Vellctri fcf. fip 47) fWS, pi. 4. 3 - Gerico. F, 1940. pi. fi, 2} 
e indubbi ai nenie al sarcofago romano di Giuliana {cf. fig* 78} fRep. 46, WS, p). 57, 5). 


88. Gcrke. F.. 1640. p 188. 

89. Urv eccezione: aifìue Lauri* Deckere, J.G. 1 987,n Q 2 1 (fig. 85). 

90. Alcune eccezioni: sul sarcofago di Velletri. WS, pi, 4,3 e quello di Giuliana, WS. pi. 57, 5. Non 
è sicuro che bisogni citare qui una copertura del Camposanto Teutonico (Rep. 893, WS, pi, 255,7): Noè 
alita le braccia con tale determinazione che si esita a interpretare come preghiera un gesto che cvwa 
piuttosto un grande stoni orto. Se consideriamo questo caso, che anche la sua datazione più tarda consiglia 
di isolare, non mancheremo di notare che il modello di Noè orante frontale appare su due monumenti che 
presentano caratteri comuni: si tratta di sarcofago antichi e la cut decorazione (diverse scene bibliche nel 
primo caso, pastorale nel secondo) ricorda le te malica delle più antiche pitture delle catacombe. 
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85 Catacombe dei Due Lauri, n. 2L Velia. Intorno al Buon Pastore"; Noè, baUesL 

mo. Daniele, il sacrificio di Àbramo. 

Avremmo dunque, prima una rappresentazione puramente simbolica, 
seguita da un ritorno al racconto biblico e al suo lato aneddotico, in 
una immagine con finalità più narrative. 

Secondo J, Link \ in alcuni esempi nei quali la colomba è 

9\ ì ;'nk J. t 1955, p, 11-13. 
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rappresentata senza legame reale o persino ipotizzabile con le 
mani protese di Noè, provano che V immagine di profilo è sol¬ 
tanto ima variante formale imposta dalle limitazioni spaziali del 
supporto. 

L’analisi de ile iscrizioni porta a sfumare questa affermazione che 
comunque contiene una buona parte di verità: in queste occasioni in 
cui l'espressione è certamente più libera e spontanea che sui sarcofagì 
e sulle volte o pareti dei cubicoli cimiteriali, troviamo quasi lo stesso 
numero dei due tipi iconografici 92 . Ne trarremo la conclusione che, 
in entrambi i casi il personaggio dì Noè è inteso allo stesso modo. 

Ciò non toglie che queste due composizioni risalgono a modelli 
diversi, e che in origine hanno senza dubbio risposto a un diverso 
utilizzo del riferimento a Noè, 

Comunque sìa, molto presto, il personaggio di Noè con la 
colomba ha dovuto attirare un simbolismo i cui rapporti col racconto 
biblico sono molto deboli. Infatti, se nell’arte funeraria dell’antico 
cristianesimo esiste un’immagine dominante, è proprio quella della 
colomba che tiene nel becco o tra ìe zampe un ramoscello di olivo. 
11 numero di queste immagini sulle pitture, sulle iscrizioni e i rilievi 
è grandissimo. 

II motivo, spesso unico, appare come il contrappunto iconico 
delf affermazione tanto spesso ripetuta: in pace. 

Che le colombe cristiane risalgano alla messaggera di salvezza 
della storia dì Noe è molto probabile. Non bisogna comunque 
dimenticare che il tema iconografico è testimoniato nelfarte antica 93 
e che fusione dell’immagine nel cristianesimo e la sua emancipazione 
dal racconto biblico 94 . 

Possiamo trovare la colomba chiaramente separata da Noè (fig. 86) 
è trattata quindi come motivo indipendente 95 . E n rappresentata sofà 


92. Orarne iti faccia: iti.* I, 49. alto c basso, 46. Di profilo: Fink, J., 1955. pL 47 allo e basso, cT. 
ancora JCUK t 1, 1599, Particolarmente notevole c la lapide di Preteslalo (Fink, J., 1955. pk 96 -ICUR, V. 
142841' Noe c rappreseninlo in vesti di orante, di faccio, ma il suo volto ostentatamente rivolto verso la 
colomba che si avvicina è di profilo. 

93. Or Poeschke, J .LCL IV. 242 rTaube”), 

94. Qualche volta due colombe accompagnano Noe; spesso l'uccello porta il ramoscello tra gli 
artigli ta differenza di quanto dice la Bibbia?), Cf. ai Due Lauri. Deckers, J.C,, 1987, n“ E5 ffig, 86), 28, 
47, 64 (- WM, pi. 67. ! 29, 187, 2. 98), 

95. Cf, Fink. I., 1955, p. 47, 
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Fìg. 86 Catacombe dei Due Lauri, a, 15, Valla, Notare le due colombe di Noè, 


in innumere voli iscrizioni, ma, fatto ancora più notevole, è presente 
in scene bibliche che non la menzionano 96 , 

E ia ritroviamo in rappresentazioni di Giona 97 , di Daniele 9 *, dei 
ire Ebrei nella fornace 99 , del miracolo della fonte dalla roccia 100 , del 
Buon Pastore 101 o di un orante 102 , 

%. a; li . p. 13. 

97, A Callisto, Nesiori, A., 1975, p. 102, n* 22, WM, pi. 26, 3; Gioii j che riposa è rappresentalo ira 
due ucce Ili che tengono un ramo Ira le zampe. 

98, Su una lapide funeraria a Prete sialo, cf. Fink, J t , 1955, pi. 58 bosso, 

99, A Priscilla* Nestori, A., 1975, p. 23. n* 7, WM, pi. 78, J : V uccello liene il ramoscello nel becco, 

3 00, Su una lapide Itineraria delle catacombe di Hermes (Fink, J,, 3955, pL 60), 

303, S uJ la lapide lu ne runa tl i Floriu> a San Lorenzo ( re pi. 61 ) e di I 9 qi sala a Siin Paolo I s. E. m i ut , pL 58 td lo ). 

102. Sulla lapide funeraria di Prisca® al museo delle Tenne (ìcL pi. 57) il ramoscello è tenuto ira gh 

artigli, cosile sulla lapide funeraria di Senmdilla a Domilìlh I n/., pi. 59 basso). 
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Fig. 87 Catacombe dei Due Lauri, n. 27, 


Questi pochi esempi bastano per trarre le conclusioni: nel tema 
iconografico di Noe, uno degli elementi (la colomba), è stato investito 
di una tale carica simbolica che da solo può essere il supporto di un 
messaggio normalmente espresso con la rappresentazione delPintera 
scena* Possiamo precisarne il contenuto: è una promessa (o una assicura¬ 
zione) di pace eterna, a rigore una preghiera di richiesta per questa pace, 
All’inizio delia ricerca del significato del tema di Noè, dobbiamo 
ricordare un secondo elemento, la cui evidenza appare soprattutto nel 
campo plastico: il legame privilegiato che e*è tra Giona e Noè, Nelle 
catacombe, questo legame, si manifesta chiaramente soltanto sulle 
volte nelle quali V organizzazione della decorazione dedica tre quadri 
al ciclo di Giona c il quarto a Noè m (Ijg, 87), o ancora su degli 
intradossi di arcosolio che uniscono ì due temi 104 . 

103. Pier esempio a Priscilla, Nestori. A.. 1975, p. 22. rC 5, WM, pi. 203; ai Due Lauri, Deckers, J-G H1 
1987. n D E5, <fig. 86) (WM, pi. 67), ri* 27, ir" 77. 

104. Per esempio ni cimitero Maius, Nestori, A.. 1975, p. 35, 16. Giordani, ai,, p, 19, rr 7, 


atpri 
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Per quanto riguarda ì sarcofago ricorderemo il n. I ] 9 del Luterano 
quello di Veì!etri l0tì , quello di Julia Juliane 10 e mollissime coperture 
di sarcofagi 108 . 

II fatto più importante di questi accostamenti è che spesso sono 
realizzati non soltanto con la sovrapposizione delle scene t ma con 
l’inserimento di Noe in una scena del ciclo di Giona, il più delle volte 
nella prima scena (Giona che precipita in mare o nella gola del 
mostro). 

Un’altra considerazione è d T obbligo: il legame in questione non 
riguarda mai il ciclo a due scene dove si vede, accanto ai profeta a 
riposo sotto lo sguardo del mostro, un battello in cui nulla indica il 


ruolo nella storia di Giona K ' y , 

Per permettere questo inserimento, in genere, Noè, è rappresentato 
in dimensioni molto piccole. L’insieme conferisce a Noè lo stato di 
immagine annessa, di secondaria importanza, come per completare 
il messaggio simbolico del ciclo dì Giona, 

Al di ìà di queste approssimazioni, possiamo precisare il signi¬ 
ficato delle rappresentazioni di Noè? 

Da Tertulliano 110 in poi, l’interpretazione maggiormente accettata 
dai padri vede nell’arca V immagine della Chiesa 111 . Le immagini 
antiche non concordano con questa simbologia: è notevole il fatto clic 
Parca sia occupala da un solo personaggio, e che una rappresentazione 
più attenta a mostrarvi degli uomini e delle donne 1 si trova 
rarissìmamente e in età più tarda o appartenente a una tradizione 
iconografica indipendente come sul sarcofago di Trèves m e sulla 
pittura della necropoli di E1 Bagawàt 114 . Spesso, la tipologia arca- 


105. Oggi indicato: Rep. 35 (WS, pi. 9, 3) (cf. fig. 61). 

1 06. WS. pi. 4, 3; Gerite. FL 1 940, pi. 6 y 2 (ef, lìg.47). 

107. Rep. 46. WS. pi. 57. 5 (cf- fig, 78). 

108. Rep. ! 33, WS, pi. 171, 4; Rep. 993, WS, pi, 172,6; Rep, 155. WS, pi. 174.6; indubbiamente 

secondo liosto, Rep. 12 S, WS, pi. ! 75, 6. La copertura della chiesa di Osimo, WS. pi. S77, 2„ Rep. 145, 

WS. pi. 177,3; Rep. 787, WS, pL 177. 5; Rep. 887, WS. pi, 178, I; indubbiamente secondo Bosso, Rep. 
834 t WS, pi. 181.3. 

s 09. Cf- prima, p. 165 &q. 

I !0. Lìapt., 8. Per una completa ri visione dei tesò dei Padri, ci riferiremo a Dassmann, E., 1973, p. 
208-22, 

I ] L Per esempio, Cipriano. Unii eccks., 6; Geremia, Fìapt.. 3; Ambrosio, De Noe et arca, 13, 16; 
Agpsiino, Cìv. dei, 15, 26. ecc, 

112. I. Pierre 3. 20-21 precida che otto persone, la famiglia di Noè, \ i presero posto e l'urtano .salvati. 

113. Gerke, F. p 1975, pi. 47,1. 

! 14. Cf. Back, W. de, 1901, pi ì 6. 
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chiesa accompagna (o si basa su) un confronto simbolico tra le acque 
del diluvio e quelle del battesimo 115 . Ma Papplicazione di questa 
tipologia alle pitture e ai rilievi si arena sul carattere estremamente 
irregolare della rappresentazione delPacqua sulla quale Parca dovreb¬ 
be galleggiare. Un demento importantissimo per P interpretazione non 
può essere stato mantenuto in modo tanto aleatorio. D'altra parte, non 
si può dare per assodalo il fatto che Noè sìa regolarmente associato 
a temi incontestabilmente battesimali 116 . 

Non bisogna perdere di vista queste due constatazioni lasciandosi 
impressionare, a torto, dagli sviluppi patristici: questi possono essere 
chiamati in causa per la spiegazione delle immagini, soltanto dopo 
un esame che provi la validità de IP approccio. 

Basandosi sui testi, J. Fink 117 , ha proposto un’altra interpretazione 
delle immagini rappresentate: nella prima epistola di Clemente (7, 6), 
Noè è il predicatore del pentimento. Soltanto coloro che io hanno 
ascoltato sono sfuggiti al giusto giudizio eli Dio. Sotto quest'ottica, 
si può capire perché Noè sia visto come il tipo del giusto"*. Uinsi¬ 
stenza sulla missione di predicatore sì ritrova in Teofilo di Antioea 319 
e Clemente di Alessandria uo mentre Origene insiste sulla giustezza 
del personaggio 1 - 1 in cui vede un tipo del Cristo 1 - 2 . 

Secondo J, Fink 123 , Noè, in quanto predicatore del pentimento è 
stato accostato a Giobbe e a Daniele, da Ezechiele, 14, 13-20 124 , e 
questo accostamento, garante dell’interpretazione, si ritrova nelle 


rappresentazioni di Noè. 

R J. Hooyman 125 critica questa tesi, e le sue argomentazioni sono 
molto convincenti: il lesto riportato di Cipriano cita i tre personaggi. 


115* Questo confronto vieni: fatto espressamente in E Pierre 3. 20-2 3. Tra i padri, Giustino è il primo 
lesti mone di questa interpretazione fi Hai. I38J. Insogna ammettere die la presenza, nella storia di Noè, 
de 11’acqua, della colomba e dd l'arca (in legno, come la croce) doveva portare i padri a un" i meipreiaziont' 
balle >im lui e: per esempio Ambrogio, de mysleriis, 3, 10-11 . Cf. Diiniólou, J., 1950, p. 55-94. 

316, Cf, Dassmanri, E., 1973, p. 361-365. 

117. Fink. J., 1955, p. 83 sq. 

II& Cf. H Pierre, 2,5. 

119. Autol., 3 t 19. 

120 Stront, 1,21,135,4. 

[ 21. Hotii, su Jos-, 1,1. 

122. Hom* su Gerì.* 2, 3. 

123. Finii, J.* 1955* p él -70. 

124. Cf. Cipnaiio, De lapsis, 19. 

ì 25, Hooyman, RJ„ I95H, 
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esattamente come Ezechiele, non come predicatori del pentimento, ma 
come giusti la cui intercessione non può bastare a salvare dei peccatori 
impenitenti. 

La giustizia di cui Noè è accreditato non ha alcuna relazione con 
il pentimento dei testi patristici. Cosa succede nell 1 iconografia? 

La triade Noè-Giobbe-Danielc non è mai testimoniata nelle 
rappresentazioni plastiche. Questa constatazione ha un’importanza 
che non bisogna sottovalutare: in realtà, i campi ben delimitati offerti 
dai sarcofagi e dalle loro coperture permettono di individuare gli 
accostamenti o i paralleli quasi senza colpo ferire. La cosa cambia 
per le catacombe dove qualche volta è difficile determinare sino 
a dove arrivi il contesto iconografico di una pittura. Tenuto conto 
di questa incertezza, è più prudente esaminare soltanto delle compo¬ 
sizioni chiaramente coerenti (soffitto, stessa parete, intradosso e 
lunetta di un arcosolio, ccc,,,). 

In quest'ambito vi sono due affreschi da prendere in consi de¬ 
lazione: una al cimitero Maius l2ft dove sull’intradosso dcìTarcosolio 
vediamo in cima Daniele, da un lato Noè, Giobbe e un orante, 
dalraltro la guarigione del paralitico, Adamo ed Èva c l’adorazione 
dei Magi; Faltra si trova al cimitero dei Giordani 127 , ma si tratta di 
una parete interamente decorata con diversi temi biblici distribuiti 
in due registri, cosa che non permette di affermare con certezza che 
le scene rappresentate debbano essere spiegate Luna dall’altra 12 *. 

L’elenco è troppo povero per fornire una solida dimostrazione: 
Non possiamo affermare che la trìade Noè-Giobbc-Daniele sia 
testimoniata da una vera tradizione iconografica. 

La debolezza degli argomenti non è sfuggita a J. Fink, in quale, 
comunque non ci si sofferma, ritenendo che gli accostamenti Noè- 
Danìele possano essere considerati riassunti della formula a tre 
membri 129 . Cosa alia quale PJ, Hooyman risponde con saggezza che 
Faccostamento tra i due personaggi si spiega molto più naturalmente 


126. Cf. Nestori, À„ 1975, p. 33, n fl S. WM, pi, 166, 2. 

127. hi. p. \ H, n° WM, pi, 212, alt ribu ilo al \ fi catacomba di Trason da J. Fi nk, 1 95 6, p, 5 2 

128- .Sul registro superiore, si identificano: ri miracolo della fonte, la moltiplicazione dei pani, l'ado¬ 
razione dei magi, ire defunti in posizione orarne. Noe e Lazzaro; sul registro inferiore: Daniele, Tobia, il 
paralitico e Giobbe (a meno che non si tratti della ursonificazjo-ne di un fiume). 

129. Fink, J., 1955, p. 67. 
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co! fatto che per tradizione entrambi vengono annoverati tra ì testi¬ 
moni di Dio che salva miracolosamente t suoi da ogni pericolo 130 . 

£’ arrivato il momento di ritornare sulle rappresentazioni chie¬ 
dendo loro, e soltanto a loro, gii elementi che possano suggerire una 
interpretazione. 

La prima osservazione che va fatta riguarda l’arca. Salvo rare 
eccezioni 131 , l’arca non ha nulla di un battello e le sue dimensioni 
non permettono a più di una persona di starci. Rassomiglia piuttosto 
a un cofano, spesso munito di piedi, e in numerosissimi casi la 
serratura che permette di bloccare la copertura è scrupolosamente 
rappresentata. Una morfologia tanto strana e costante esige una 
spiegazione. In realtà, si tratta di un'acquisizione dal tesoro della 
mitologia greco-romana e alle sue illustrazioni: vi troviamo diverse 
storie di personaggi che sfuggono a un gran pericolo affidando la 
loro vita a una cassa che lì trasporla in mare 132 

Il fenomeno e tanto più notevole in quanto lo si trova già, fuori 
da qualsivoglia contesto cristiano, su delle monete coniate nella città 
di Apamée tra il 193 e il 248 133 . una faccia porta Peffigie 
del V imperatore, Tal tra faccia mostra una coppia in piedi su un 
cofano che galleggia sull’acqua. Due uccelli sono rappresentati 
sopra alla scena. Uno tiene un ramo tra gli artigli. A sinistra la stessa 
coppia c in piedi, in atteggiamento di acclamazione o di preghiera. 
Sulla cassa si legge una iscrizione: Noè. 

Come spiegare la presenza di una immagine di Noè su monu- 
mentì ellenistici? La città di Apamée aveva un soprannome: kihótos 
(la cassa). Ora, questa è la parola che i Settanta utilizzano per 
indicare Parca di Noè: Questa deve essere la ragione che ha spinto 
gli abitanti di Apamée (indubbiamente dietro suggerimento della 
colonia ebraica del luogo) a identificare ìa loro città con l’antico 
luogo dove Parca si era arenata alla fine del diluvio. Ma ciò che 
ha permesso (o almeno facilitato) questo accostamento, è Pevideme 
parallelo tra la storia di Noè e quella di Deucaìione: Zeus provoca 


130. Hooymarip RE, I9S8, p. 3 26. 

(31. Cf. le testimonianze di una tradizione iconografìe» indipendente come il sarcofago dì Trévos e 
I* af-fresco di £ì Bagawat, cf. prima, p. 183, 

[32, Breve enumerazione in Fink, J.. 1935, p, 78 e pi. 2. 

133. Cf. Prigenl, P.. 1990. p. 88-92. 
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un diluvio per annegare una generazione perversa. Soltanto il pio 
Deucalione e la sua sposa Pirra si salvano fabbricandosi una cassa 
nella quale navigano sino a quando un uccello dalle zampe sporche 
di fango indica loro i! defluire delle acque. La cassa finisce con 
V arenarsi e Deucalione offre un sacrificio a Zeus. 

Se questo c il modello tematico e iconografico delle nostre 
monete, si spiega la presenza di una coppia nella cassa. !1 legame 
con le leggende greche è ancora molto stretto. E* un po' più disteso 
nelle rappresentazioni cristiane, ma la presenza dì un uomo solo in 
una cassa rivela ancora, in modo evidente, l’origine dell’immagine. 
Nella città ellenica di Apamée, così come presso i cristiani di Roma, 
il parallelo tra le due storie porta a prendere dall"una Pespressione 
figurala per riferirsi all'altra. 

Ma non ci si deve arenare in ragionamenti puramente teorici: un 
apologeta del Ef secolo. Teofilo di Antiochia 134 , fa chiaramente il con¬ 
fronto tra Noè e Deucalione, arrivando sino a proporre, riferendosi al 
nome dì Deucalione, una etimologia che trae origini dalle parole stesse 
di Noè. La leggenda di Deucalione viene vista come una imitazione 
pagana della storia di Noè, questa può dunque essere rappresentata 
ricorrendo al tema iconografico creato per questa. 

La ricerca dei modelli de IT immagine cristiana cì porta 
di nuovo verso Finterpretazione “soteriologica ! ' del personaggio di 
Noè: se la leggenda greca sì è prestala tanto bene a questa trasposizione, 
è perché nei due casi si voleva ricordare il salvataggio (la salvezza) 
miracoloso accordato a un uomo dal Dio dì cui era il fedele. 


Bisogna aggiungere che questa conclusione è confortata dall’esa¬ 
me del contesto iconografico net quale spesso si trova l'immagine 
di Noè, soprattutto nelle catacombe: si ha V impressione che sia uno 
dei paradigma di salvezza tradizionalmente rappresentati per affer¬ 
mare la speranza e la fede dei cristiani 1 A 

Questa è anche la conclusione suggerita dal testo che accom- 


Qui accanto, tavola Vili: Catacombe dì Pretestato, n. 5. Susanna in vestì di agnello c 
i vecchi in quelli di lupi. 

134. Autol. X 18-19. 

135, Sposso Noè c vicino a Lazzaro. i\ì miracolo dèlia fonte > al paralitico, ulì Aliamo ed Èva, eoe. 
tutte set; ne che possiamo litro varo distri bui le, in una composi /.ione mollo significativa, intorno a un Buon 
Pastore che occupa lo /.c nil dì una volta. 
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paglia raffresco della scena nella basilica ambrosiana: Arca Noe 
nostri typus est ; et spiritus aìes, qui pacem popuììs ramo praetendìt 
oliva# ("L'arca dì Noè ci dpi fica, e l’uccello che offre agli uomini 
un ramo di olivo è tipo dello spirito”). 06 . 

Lo stesso Ambrosio che, commentando il testo della Genesi, 
trovava nella storia di Noè un tipo del battesimo, per spiegare 
l'immagine si accontenta di parlare deila salvezza che riguarda tutti 
gli uomini dopo Noè e della pace portata dallo Spirito Santo il cui 
simbolo tradizionale è la colomba. 

Noè viene dunque menzionato 10 tra gli esempi che ricordano ai 
cristiani che ii loro Dio ha sempre saputo intervenire in modo decisivo 
a favore dei suoi. Li salva da qualsiasi pericolo, persino da quello 
più temibile che è la morte. 

Noè è dunque, più o meno, posto sullo stesso piano di Giona col 
quale testimonia, ne IT irne plastica, una costante vicinanza. 

Le scene del libro di Daniele 

Daniele nella fossa dei leoni 

Daniele in mezzo ai leoni è sicuramente uno dei temi iconografici 
dì origine biblica più frequentemente rappresentato nell’arte 
paleocristiana: nelle catacombe romane A, Nestori 1 ne segnala 
cinquantadue affreschi. Per i sarcofago possiamo considerare un 
numero più o meno uguale 1 ™. 

Le rappresentazioni più antiche si trovano nelle catacombe, 
seguite di poco dai primi sarcofago 

Questa classificazione cronologica permette subito di fare delle 
riserve sulle quali torneremo presto 140 e di affermare che Io schema 


Qui accanto» tavola IX: Catacombe di Priscilla, Cappella greca. A destra ì tre Ebrei nel¬ 
la fornace; a sinistra un uomo sembra mostrare la scena indicandola con la mano tesa. 


136 Cf. Merkle, S., I B9fi, p. 221. 

137, Quii)che volta, in inolio secondario, cf- il piccolo Noè dei sai‘eofagi. 

138- Nestori, A , 1975. 

139. A condizione dt prendere in consideraci unc soliamo la scena in questione. Ri tome remo sulle 
rappresentazioni di Daniele in altre scene, Ci riferiremo agli studi di H. Ledereq. DACf., |V T 22J-24H, di 
F. Henoii ( 1954} e del Rcperionum l repb 

140. Cf, oltre, p. 195 sq. 
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iconografico originale è quello di Daniele in preghiera, tra due leoni 
generai metile seduti 141 * 

Questo schema, se sì trasmetterà durante tulio il IV secolo, può 
presentare una variante sulla quale qualche volta sì è insistito veden¬ 
dovi, indubbiamente sbagliando, un certo indizio dì datazione: Da¬ 
niele è rappresentato vestito o nudo* E ? vero che in data più remota 
il più delle volte è vestito e che, col tempo, la sua nudità diventa la 
regola. Dobbiamo comunque concordare con A. Stuiber 14 che il 
dettaglio non è veramente significativo: le varianti dì questo tipo 
seguono delle tradizioni culturali 143 o iconografiche* Troviamo ancora 
dei Daniele vestiti nel IV secolo, ed è difficile vedere a quale nuova 
interpretazione potrebbe portare la nudità dei profeta. 

La scena è di origine biblica. Bisogna, inoltre, dire che non si 
tratta di un semplice passaggio del libro di Daniele. 

Sappiamo che V episodio della fossa dei leoni è presentata in 
questo libro per due volte. Al capitolo 6, 17-28. Daniele viene 
gettato nella fossa che veniva chiusa. L'indomani mattina, il re Dario 
va a vedere cosa è successo. Chiama e Daniele risponde: Oh re, 
clic possa tu vivere in eterno! lì mio Dio ha inviato il suo angelo, 
i leoni non mi hanno fatto alcun male. Allora, immediatamente sì trae 
Daniele fuori dalla fossa nella quale vengono gettati ì suoi accusatori. 

Nelle versioni greche, si legge un secondo racconto (Dan 14, 
31-42): ii re Ciro fa gettare Daniele in una fossa dove si trovano sette 
leoni. Egli vi resta sei giorni c riceve miracolosamente il cibo da 
Habaquq che un angelo trasporta appositamente dalla Giudea a 
Babilonia, Allora Daniele prega con queste parole: ‘Tu ti sei ricordato 
di me, oh Dio! Tu non hai abbandonato coloro che ti amano A II 
settimo giorno, il re viene e trova Daniele seduto, indenne. Gli 
accusatori vengono gettati al suo posto nella fossa dei leoni. Si è 


S4L Per esempio, nelle catacombe di Callisto, regione di Lucina (inizi dei 115 secolo}, Nestori, A,. 
1975, n‘ J 2, p, 99, WM, pi. 25; alle catacombe di Domitilla. Nestori, A.* 1975, n" 3, p. Il 8, WM, pi. 5, I e 
n. .81, p. 122. WM, pi. 55 foggi scomparsa); alle catacombe di Protestato, ir 17, p 91, WM, pi. ioti, S, 
qualsiasi affresco della seconda metà dd Ili secolo. Od periodo della Tetrarchia, citeremo: al Mams, il 
n°4, p. 32, WM , pi. È 18.2, e ai Due hmrR il nM I. p. 49. WM, pi. 107,2 l: il n* 57, p. 56, WM, pi 103,4. 
Per i sarcofago ri cord ere ino quello di Lucca (WS, pi. 166,3) è il frammento di Napoli (WS, pi. 164,5) 
intorno alla fine del Eli secolo (d‘. F. Gerkc, 1940, p, 26H e 78, nota I), 

142. Stuiber, A, T 1957, p. 183. 

143. L’abito varia molto, dal semplice lenzuolo stretto intQd nei- ai fianchi sino all'ampio e solenne mantello, 
passando dai la corta tunica.. 
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tentato talvolta di distinguere le rappresentazioni de! primo e del 
secondo racconto 44 . L’impresa conduce su una falsa pista ed è oggi 
abbandonata. Resta la difficoltà che c’è per frane da uno dei testi gli 
clementi costitutivi della rappresentazione: Daniele, scio, orante, tra 
due ieoni. Presto vedremo che gli artisti sono stati subilo coscienti 
delie difficoltà e che Se hanno smorzate introducendo dei detfagìi 
letteralmente presi dai testi. 

La conclusione è che !a scena non cerca prima dì illustrare il libro 
biblico in una immagine narrativa, ma vuole soltanto ricordare la 
salvezza accordata a Daniele in risposta alta preghiera che egli fa 
giungere a Dio dal più profondo della sua prova mortale. 

Qualche volta sì dice che il tipo iconografico dell'orante tra due 
leoni è preso dal giudaesìmo É4S , Non è vero, come pensiamo di avere 
dimostrato in un lavoro precedente’ 46 , del quale ricordiamo in breve le 
conclusioni: un affresco di Bet She’arim è di lettura troppo incerta e di 
carattere troppo originale per potere essere citata come possìbile mo¬ 
dello. I tre amuleti presentati da E. R. Goodenough 147 sono, o probabil¬ 
mente, o certamente cristiani. Un’unica rappresentazione, sicuramente 
ebraica, entra in causa: il Daniele orante, inginocchiato tra due leoni, 
che si può ancora identificare, malgrado i danneggiamenti, sui mosaico 
del pavimento della sinagoga di Na’aran. Al di sopra dei personaggio 
vi è una iscrizione ebraica: Daniele f Shalom. La parola Shalom (— 


salvezza) si trova spesso in iscrizioni funerarie, fi mosaico può essere 


attribuito al V secolo, o forse più probabilmente a! VI secolo. 

A questo punto ìa spiegazione più naturale ci fa vedere nel Daniele 
ebraico V influenza iconografica dì un Daniele rappresentato, già da 


diversi secoli* sulle tombe cristiane come immagine di salvezza. 


Un'altra osservazione è d'obbligo: in diversi casi, e soprattutto 
su antiche raffigurazioni, !a scena occupa un posto chiaramente 
privilegiato: allo zenit di una volta 548 , al centro della lunetta di un 
arcosolio 14 in cima all 1 intradosso tso . 


144. | J er esempio J. Wìlperi. 1903, p, 256-258, 

345, Ct\ L Dùrtidlou, KAC, JIL 581. 

|4fi, Prigent, R, 1990. p. 102-106. 

347, Goodenough. E. R.» 1953. 11. p. 223, IH. n" 1035, t03ó c 1037. 

3 4K. Alle cameombe di Col 1 isui. Nestori, A-, !975. ir 2, p, 99» WM. pi 25 i nrgione di Lue ina ) ; cf. ancora ai Dite 

(Mitri, n* 27, p. SS, (et. tic. 87K WM, pi, 104 (pentodo costai! didimo), 

149 A Protestato, Nestori, A,, 1975, ir'17, p. 9J; WM» pt. 106,1 (terzo terzo del III secolo). 

I 50. Ai Dia' Lauri, n* 57. p. 56, WM, pi. |t)3» 4 (sotto in Ttrlntrchij). 
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Sui sarcofagi notiamo la rappresentazione di Daniele nel clipeo 
centrale 151 , o T in epoca più [arda, immediatamente sotto ai clipeo o 
sotto all'intradosso, luogo solitamente riservato ai ritratti dei de¬ 
funti 152 . 

Questo cì fa pensare che l'immagine suscitava, in modo naturale 
e tradizionale, una interpretazione che la metteva in relazione col 
defunto. Questa lettura della scena è certamente stata facilitata dalla 
frequente rappresentazione di leoni (eventualmente mentre sbranano 
la loro preda) sui sarcofagì pagani. Vi evocano la minaccia che la 
morte fa pesare su qualsiasi uomo: essa divora i viventi. ì leoni di 
Daniele hanno risvegliato questa immagine nella mente dei cristiani 
del ILI e del IV secolo. 

Col tempo, constatiamo che, abbandonando la semplicità del¬ 
le origini, poco a poco gli scultori si arricchiscono di nuovi det¬ 
tagli che comunque, pur nella loro varietà, presentano il carattere 
comune di riferirsi al testo biblico nell* evi dente intenzione di 
raccontarlo. 

Questo si realizza con raggiunta di nuovi personaggi nella scena 
della fossa dei leoni, ma anche con la rappresentazione di altre scene 
prese dallo stesso libro di Daniele, cosa che mostra coinè procedono 
gli scultori, ma anche ì pittori e quale è il loro scopo. 

“ Aggiunta di nuovi personaggi. 

Innanzi tutto Habaquq che, secondo Dan 14 porta miracolosamen¬ 
te il cibo a Daniele nella fossa dei leoni. 

Prima di esaminare il personaggio, notiamo che questi, qualche 
volta, è accompagnato, e che la lettura di Daniele 14 ci suggerisce 
di vedere in questo compagno rangelo del Signore che presiede alla 
realizzazione del miracolo. 

Neiridentifìcare Habaquq non vi sono esitazioni: su un fram¬ 
mento dì sarcofago di Brescia 151 vediamo una mano che, in un cielo 
stellato, solleva Habaquq per i capelli, come viene detto nel libro di 
Daniele 14, 3ó 154 . 

15 L. Ssircotìago d i L ucca, WS, pi. ì he 3 f fi tic [11 seco lo ). 

152. Sarcofago “dogmatico” i Rep. 43) e Rep. 42 per il secondo quinto del IV secolo, Rep. 40 per il 
primo !er/,o. 

153. WS, pi, 20 S t !0, 

154. Stessa scena su rep. 43, 
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Alcuni versetti prima (Dan 14, 33), apprendiamo che il cibo 
trasportato da Habaquq consisto in un bollito e in alcuni pezzi dì pane. 
Sono questi pezzi che, rappresentati come una pagnotta, appaiono 
molto di frequente nella mano del personaggio 155 . Possiamo notare 
che, su numerosissimi monumenti, il pane (possono esscrvene diversi) 
è segnalo con una croce 156 (fig. S8), cosa che può lasciare supporre 
una allusione eucaristica 357 . 



Fig, SK Sarcofago detto 'dogmatico'' (Rep, 43, museo Pio Cristiano). Dettaglio: sotto il 
dipous, Daniele, l'angelo, Hahaquq e un quarto personaggio (Dio?), 


! 55. Non dare ilio importanza alle varianti formali: pane tenuto lii mano, cibo più o meno i n tic | erm i- 
nato su un piatto, in una scodella.,, 

156 CL il frammento della copertura di sarcofago di San Sebastiani), Rep. 304, WS, pi. 282, I, 

157. La cosa è verosimile. Non bisogna cercare di provarla con argomentazioni dubbie: Ed- Le Blant, 
seguilo da j. Wilpeil (1903, p. 258) qualche volta vuole individuare un parte e un pesce in mano ad 
Habaquq. Ma guardando bene il frammento del sarcofago di AtIcs (WS, pi. 187, 12) si vede soltanto il 
tondo del piatto .sui quale è preservalo j I pane, li testo di prudence (Cathemerinon lìber, IV, 70-72) secondo 
il quale Daniele, avendo mangialo dice: Amen, e canta: Alleluia, forse allude al responsorio liturgico che 
segue la consacrazione del pane, ma non può essere la chiave di interpretazione dei nostri sarcofagi. 
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Rappresemi azione di altre scene riportate nei libro dì Daniele 

Innanzitutto ricorderemo una variante della scena dei leoni che 
sicuramente non vuole più illustrare la preghiera esaudita di Daniele, 
ma un determinato versetto. Daniele, tra i due leoni, saluta con la 
mano destra alzata il re che siede davanti a luì: “Oh re. che tu viva 
in eterno.,,!” (Dan 6, 22). Per esempio sul sarcofago di Lucq di 
Béarn C5M si vede sullo sfondo, a destra di Daniele, un personaggio che 
pone la mano sulla sua testa: indubbiamente uno degli accusatori, 
sconfortato dal fatto di essere stato condannato a sua volta ad essere 
gettato in pasto alle bestie. In ogni modo, c chiaro che la scena della 
fossa dei leoni qui viene trattata in modo originale, con una volontà 
evidente di ricerca della narrati vita. 

Anche altre scene di Daniele sono rappresentate: 


Daniele a il serpente 

Ricordiamo innanzitutto P episodio di Daniele (Bel) e del serpente 
demonìaco che egli uccide avvelenandolo. 

La scena c rappresentata su una dozzina di sarco Ligi o di coper¬ 
ture, monumenti i più antichi dei quali non rimontano che al primo 
terzo del IV secolo 159 . 

Due coperture dì sarcofago tra i monumenti più tardivi, meritano 
dì essere segnalate: su una copertura di Mantova (WS. pi. 30), in 
pendant alla scena vi è V episodio del cane di Si mone il mago domato 
dalla parola di Pietro. Su una copertura del museo delle tenne (Rep. 
804), la scena si svolge davanti a un tempio a colonnati. Sì 
distinguono persino i capitelli corinzi e Pai tare nel quale era acceso 
un fuoco. 

In entrambi i casi, è chiaro che Parti sta ha voluto raccontare una 
storia alla maniera di un narratore ghiotto di dettagli concreti o di 
accostamenti significativi. 


158, WS. pL 19K6 (V secolo). Forse si può completare seguendo la stessa linea un frammento di 
sarcofago del museo delle Tenne (Rcp. 828). 

159, Per iruerprctame il corpus ci sa riferirà alle opere consultate a proposito della scena dei leoni. 
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Susanna 

Ricordiamo adesso le rappresentazioni estratte dalla storia di 
Susanna. Rispetto agli episodi precedentemente evocali hanno Tori¬ 
ginai ita di essere presenti sia nelle catacombe che sui sarcofago o 
sulle loro coperture. 

La scena più anticamente rappresentata sembra essere quella che 
mostra Susanna orante, impaurita, addirittura minacciata, dai due 
vecchi 160 (fig. 89). 



Fig. 89 Catacombe dei Due Lauti, n. 51. Susanna e i vecchi. 


Questo modello iconografico può conoscere una variante: Susan¬ 
na, sempre impaurita dai vecchi, non è più rappresentala in posizione 
orante 161 . Questa variante deve attirare V attenzione sul carattere 
insolito della prima immagine: secondo il libro di Daniele, Susanna 


I fiO. Per esempio in un loculo delle catacombe di Domili! In (Nestori, A., 1073, n n 58. p, 120; WM, 
pi. 142, 1 > poi, intorno alla metà del JV secolo, ai Due Lauri (n 1,1 SI, p, 55. WM, pi. 232,3 e rf 1 71. p, (>D), 
Per i rilievi ricorderemo il sarcofago di Geronc (Bovini, G., 1954, n' 18, fig. 40-42, primo quarto del IV 
secolo) e un frammento di copertura del Cam posati Lo Teutonico (Rep, 897, terzo quarto del IV secolo), 

16 L Ai Dite Lauri, n 71, p. 60 (alla metà circa del IV secolo); via Latina sala A l Nestori, A., 1975+ 
n ,J L p. 72; Ferma, A., 3 960a, pi. 15 e 91): è indubbio die nel busto di donna inquadrato da due busii d] 
uomini dobbiamo identificare Susanna e i due vecchi ? Cf. di nuovo it sarcofago di Arlvs (tìenoil, F., 1954, 
n c 44, WS. pL 195,4. intorno al 350). 

Colile non citare qui il celebre affresco delle catacombe di Prete stalo (Nestori, A.. 1975, n ( 5 r p. 87, WM, 
pi, 251. intorno al 35(3) dove vediamo un agnello identificato da una iscrizione (Jìiavo^jo) inquadrata da 
due lupi, anche loro nominati (senioris.s\Q) (pi. Vili). 


a (eri ale proi 
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si ìsola nel suo giardino per prendere un bagno. Non si è assoluta- 
mente in un contesto di preghiera, cosa die prova che anche qui, 
rimmagine non è nata dalla volontà di illustrare il testo biblico 1 '* 2 , 
Susanna, così come Daniele, è presa come esempio di una salvezza 
miracolosamente concessa da un Dio che sì cura de! suoi e ascolta 
le loro preghiere (cf. tavola Vili). 

Qualche volta compare un’altra scena: quella del giudizio pronun¬ 
ciato da Daniele. 

Comunque, Tesarne di queste poche testimonianze 16 - 1 ci porta a 
fare due osservazioni; 

“ Per questa scena non esiste un modello iconografico fìsso. E’ 
evidente che gli artisti hanno liberamente elaborato un episodio che 
sembrava loro necessario alla conclusione della storia 104 , 

- A questa diversità risponde il carattere relativamente tardo 
delle testimonianze: a eccezione della pittura della catacomba di 
Callisto, tutte le rappresentazioni sono de! IV secolo e 7 soprattutto, 
della fine dì questo stesso secolo* 

Inoltre bisogna notare che le allusioni alla storia di Susanna 
danno luogo a delle rappresentazioni in cicli iconografici la cui 
volontà narrativa salta agii occhi. Gir esempi più belli lt * sono forniti 
dal sarcofago di Cerone 1 " 6 (da destra a sinistra; Susanna impaurita 
dai vecchi, poi trascinata da questi davanti a un edificio; segue 


[62. Ne troveremo conferma nell 'esitazione: manifestata dagli artisti che spesso tappresentano i vec¬ 
chi come dei barbuti, vale a dìreuommi im/jiini, sua qualche volta con un Fìsico gkn ani le e tnberhe (cf. ai 
Otte Ut uri. n® 51), 

163. Un affresco alle catacombe di Cu] ti sto (Nestori, A.„ 197?, n rj 2B, p. 104. WM, pi. 86, fine 111 
.secolo ì e alcuni survofàgi t Kqv 34, indubbiamente Rep, 26 K e 377: sono dei piccoli Irammentil o coper¬ 
ture (Rcp. 146) della line del IV secolo. CI", di nuovo ta copertura di Nmhutine (WS, pi. 124,3). Possiamo 
attribuire ai primo temi del IV secolo il sarcofago a stridili del museo delle Tenne (Rep* 7H1) e ri sarcofa¬ 
go di G creme (Bovini, G., 19?4, p, ì 14 - ! 23. fig. 39-401. 

164, Sull’ alirescodi Calli-sm il giovane Daniele in piedi, su un podio, pi )sa la manti sulla spalladi Susanna, 
mentre imo dei vecchi alza le mani in un atteggiamento di sorpresa includila e il secondo si gira pieno di 
spavento. Sui sareofagi E + idea della condanna spesso viene espressa in una scena di lapidazione. Qualche 
votla il verdello che dichiarai Susanna innocente viene rappresentato dal gesto di Daniele che pone la roano 
sulla lesta dell'accusata; per esempio sul sarcofago di Gelone. 

163. Dobbiamo comunque ricordare che indubbia mente un cielo pittorico è esìstito in una camere 
delle catacombe della, via Latina. Sulla 1 mien a dell "nrcosnl iti centrai e. individuiamo ancora molto chuira- 
TlicWc Susanna al bagna nel suo giardino nel momento in cui i vecchi intervengono. I arcoSOliO c|i sinistra 
è in uno stato di degrado [ale da non poterci fornire alcuna indicazione. Ma 1 u quello [li destra, vediamo 
una resta dai (ratti sgradevoli potrebbe essere uno dei vecchi Sta davanti a un personaggio sedino che 
dovrebbe essere Daniele nella scena del giudizio. Cf. Ferma, A., 1972. p. 184-185. Le pitture possono 
essere attribuite uMu prima metà del IV secolo. 

166 Bovini, G , 1954,0® 18 
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la scena dell’accusa, il verdetto di assoluzione e la lapidazione 
dei vecchi) e dal sarcofago di Arles 167 dove st individua Su¬ 
sanna nei giardino e il giudizio dei vecchi in presenza di Susanna. 
E' interessante notare la presenza, nel registro inferiore dello 
stesso sarcofago, di altre scene tratte dal libro di Daniele (il 
rifiuto dei tre Ebrei di adorare la statua, Daniele nella fossa dei 
leoni). 

Questi cidi narrativi non possono essere considerati illustrazioni 
scrupolosamente fedeli al testo biblico. Abbiamo già notaio alcune 
libertà di interpretazione, la lapidazione dei vecchi, per esempio. 
Eccone qui un’altra che ha la sua importanza: sui due sarcofagi in 
questione, Susanna nei giardino tiene in mano o un papiro che legge 
(sarcofago di Arles) (fig, 90), o un oggetto di identificazione incerta 
(Cerone} che G, Bovini indica come se rimimi, G, Bovini, vi vede 
la trousse della toilette di Susanna, ma un cofanetto del genere 
potrebbe anche contenere dei libri, 

E* il momento di citare una copertura del museo Pio Cristiano 368 
sulla quale la rappresentazione che sintetizza le due scene del 
giardino e del giudìzio propone una capsa (contenitore per perga¬ 
mene) ai piedi dì Susanna. 

Possiamo legittimamente presupporre che le tre immagini vo¬ 
gliano indicare la pietà dì Susanna, assidua lettrice delle Scrit¬ 


ture, 

Queste libertà dal testo bìblico sono significative: collocano i 
cicli narrativi non come illustrazioni che accompagnano o sostitu¬ 
iscono il testo, ma come illustrazioni che traducono dei commentari 
di genere omiletico: e beco in immagini del modo in cui si 
raccontava ai fedeli la storia esemplare di Susanna insistendo sui 
punti giudicati importati o la cui natura poteva facilitare la 
comprensione del testo 169 . 


167. Dì qualche depennili più lardi, CI. Bennit, F., 1954, ir 44, p. 47* WS, pL 195, 4. 

168. Rep. 146.WS.pi, 197.4. 

169. A rischio di creare un controre liso, possiamo parlare qui di un iarguni cristi ano pcrimmag ini, pne- 
c i sando pe rò c Eie ! u paro! a non de ve asso I u lai ri ente su ggeriie I a d j ]>e ndcn&a a un origìnaie ebraico. E ' ì nte - 
rissante notare che le maggiori libertà vengono prese dagli scultori di sarcofagi e di coperture: si tratta di 
oggetti privali, più "‘laici" e meno sorvegliati delle catacombe che il più delle volte appartengono alla 
Chiesa. 


2naie 
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Le pitture della Cappella greca 

Le analisi precedenti tendono tutte & suggerirci che in origine 
ci deve essere stala l T immagine molto spoglia di Daniele in preghiera 
tra due leoni, poi di Susanna orante, impaurita dai vecchi* À partire 
da questa semplicità originaria, i due schemi iconografici si arric¬ 
chiscono di vari dettagli dei quali la maggior parte sono tratti da! 
libro biblico di Daniele, ma ia cui libertà e inventività rivelano una 
narrazione omiletica dalle abbondanti creazioni* 

La storia delTevoluzione, abbastanza soddisfacente per lo spirito, 
si inceppa però su un punto: sino ad ora non abbiamo parlato di 
un insieme catacombale decorato con diverse scene tratte dai libro 
di Daniele. Si tratta deila celebre cappella greca delle catacombe 
di Priscilla 170 . 

A volte questo insieme viene attribuito alla fine del II secolo. 
Se questa data molto tarda fosse accertata, avremmo la testimonianza 
dì una iconografìa che V esposizione precedente collocava alia fine 
e non all’inizio deir evoluzione* In tal caso, il discorso andreb- 
bc ripreso tenendo conto di questo dato nuovo e di capitale impor¬ 
tanza. 

In uno degli ultimi studi dedicati alla cappella greca, L. de 
Bruyne 1 J propone una data che va tra il 170 e il 180* 

Le sue argomentazioni seguono due ordini: lo stile delie pitture 
gli sembra indicare una data molto antica, cosa che viene a 
confermare lo studio iconografico. 

11 primo punto non rientra nelle mie competenze. Mi limiterò 
a osservare (osservazione che tutti gli storici delfiarte ripetono 
alTinfinito) che uno stile può sopravvivere nelle opere di tarda 


Fig. 90 Sarcofago d'Ailes detto 


“della casta Susan ina". Registro supcriore, a destra del 


clipeo: giudizio di Filato. Susanna con la pergamena; a sinistra: Àbramo che sacrifica, 
comparsa dei vecchi davanti Daniele e lapidazione. Registri) inferiore, a destra: 
attraversata del Mar Rosso; a sinistra: Daniele, < tre Ebrei che si rifiutano di adorare 
la starna di Nabueodonosor* 


170. Nestori, A., 1975, n a 39. p r 27. 
HI. Bruyne, L. de> 1970. 
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imitazione. Si tratta dunque più di una eventuale indicazione che 
di una prova. 

Sul secondo punto, è consigliabile prestare maggiore attenzio¬ 


ne. 


Ma prima di entrare nel dibattito, la scoperta dei luoghi e deila 
loro decorazione è d'obbligo: si tratta di una piccola basilica sotter¬ 
ranea a navata unica e con tre nicchie o absidiole, Tra ìe nicchie e 
la navata un arco divide la volta in due parti. 

La parete d'ingresso 172 c decorata a destra, da una rappresenta¬ 
zione dei tre Ebrei nella fornace (pianta IX). A sinistra, un uomo, 
sembra indicare col dito la scena del supplizio. Sopra la porta, 
vediamo una testa, sormontata dal miracolo della fonte della roccia. 

Sulla parete di sinistra: Susanna e Daniele in vesti da orante 173 , 
e Susanna circondata dai due accusatori (dal profilo giovanile) che 
con una mano la tengono solidamente e posano la loro seconda mano 
sulla sua testa 174 . 

Sulla parete dì destra: i due vecchi tendono tutte e due le braccia 
verso Susanna, Questa, in vestì da orante, occupa il centro della scena. 
Alla sua sinistra, Daniele è in piedi calmo davanti a un edificio a 


frontone. 

Sulfureo che separa la navata delle absidiole: una adorazione 
dei magi, Noè h5 e la resurrezione di Lazzaro. 

I quattro angoli della volta erano occupati dalle teste delle Stagioni 
(Testate è ancora chiaramente identificabile). In due (e certamente tre) 
dei compartimenti che sì alternano con quelli degli angoli, si vedono 
dei vasi di fiori. Un quarto, piu grande, era dedicato alla guarigione 
del paralitico. 

Superiamo Farco di separazione. Sull'archetto sopra la nicchia 
irì fondo, un convito in sigma riunisce sette convitati tra cui una 
donna 17 * 1 . Si tratta della scena che per lungo tempo e stata denominata 
fmeno panis, vedendovi una rappresentazione dell eucaristia 177 . 


172. WM, pi. 3 3. 

173. WM, pi, 14, i. 

174. WM. pi 14,2. 

175 WM.pt. 16. 

176. WM, pL 15, 1* 

177. Cf. WilpertJW 1^5. 
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Nicchia di sinistra (arco): il sacrificio di Abramo. 

Nìcchia di destra (volta sotto il lucernario) (fìg. 91): Daniele, 
vestito, orante, tra due leoni, in mezzo a un paesaggio urbano molto 
complesso: una rotonda sormontata da una altura sulla quale si 
distinguono due personaggi dalle vesti lunghe, uno in piedi, l'altro 
inginocchiato; un colonnato sormontato da due file di finestre, come 
se sì trattasse del lato dì una basilica; due piccoli edifici, coronati 
uno da un frontone, l'altro da una cupola; in primo piano, una barriera 
e una fila di arbusti. 



Fìg. 91 Catacombe di Priscilla, Cappella greca, Daniele (nella fossa?) dei leoni. 


L. de Bruycne vede in ognuna di queste pitture gli indizi di una 
alta Antichità: 

- i temi selezionati fanno parte del repertorio della più antica 
arte cristiana; 

- i paralleli più significativi si trovano tra opere di tarda 
datazione; 

- il genere delle pitture che riproducono i dettagli “di ambiente” 
corrisponde a quella che è stata la prima arie cristiana, contrariamente 
a quello che si afferma rispetto a una pretesa sobrietà originaria. Nella 
scena del sacrificio di Àbramo, vi e una montagna e diversi alberi; 
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il miracolo della fonte comprende un albero (forse morto); la resur¬ 
rezione di Lazzaro di arricchisce della presenza delle due sorelle del 
defunto che sembrano occupare il centro della composizione, la quale 
a sinistra è limitala da un'alta scogliera. Abbiamo già enumerato i 
numerosi dettagli del quadro ne! quale viene posto Daniele. 

Secondo L. de Bruyne, agli inizi c'è la varietà dì una ricerca 
creativa, in un secondo tempo arriveranno gli schemi iconografici 
stereotipati. 

L'esame delle argomentazioni deve scegliere tra un dibattito 
sistematico e un giudizio che si fermi ai punti principali. Eviden¬ 
temente qui utilizzeremo il secondo metodo, in modo da non dedicare 
a questo studio uno spazio sconfinato. 

Sulla questione del repertorio, L. de Bruyne conviene che non 
bisogna cercare una prova. Di fatto, se molti dei temi rappresentati 
sono apparsi molto presto nel V arte cristiana, potremmo anche notare 
delle assenze: Giona, per esempio, per non parlare degli antichi 
simboli che, tratti dall'arte contemporanea, popolano il repertorio 
delta prima arte cristiana (i Buon Pastori e i temi pastorali, i filosofi/ 
insegnanti, i pescatori 1 A..). 

Inoltre, certi temi non sono tanto antichi quanto si dice: ricordare 
come parallela alla adorazione dei magi il n. 69 della catacomba dei 
Due Lauri e azzardato, perché questo affresco oggi è considerato 
costantiniano! 


E vero che Susanna compare molto presto nel repertorio 
cristiano, ma si tratta allora, V abbiamo visto, di semplici allusioni. 
Qui abbiamo un vero e proprio ciclo, così come sui sarcofagi del 
IV secolo (e persino, possiamo aggiungere, della seconda metà del 
IV secolo). In questo, come in quel caso, si presentano le stesse 
caratteristiche: !e scene si arricchiscono di dettagli o si combinano 
tra loro per raccontare diversi episodi con uno stesso colpo di 
pennello 379 . 

Questo si verifica in modo più generale: se ci riferiamo alle più 


178. Vediamo sulla voltai che copre la sala con le absidi j resti di due personaggi che, posti negli 
angoli, potrebbero essere siati degli orami,.. 

E79. Cf. La scena in cui Daniele c Susanm» pregano assieme, o quella in cui Susanna prega ira i suoi 
veementi accusatori c Daniele che si pronunce™. 
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antiche rappresentazioni della resurrezione di Lazzaro 180 , costatiamo 
che agli inizi vi era la più grande semplicità. Sui sarcofagi la scena 
si popola di alcuni personaggi, ma ì testimoni più antichiappar¬ 
tengono alla fine del III secolo! 

I dettagli aggiunti al sacrificio di Àbramo testimoniano di un 
ricorso voluto (secondario) al racconto biblico: il monte Moria e la 
vegetazione di cui si parla a proposito del caprone. 

Per quanto riguarda Daniele, non si può sfuggire alla conclusione 
che l'immagine, nella sua complessità si rifa a una narrazione che 
ricama sul testo biblico c lo arricchisce, il che ci indica che non 
si tratta di una tarda datazione. 

Si capirà dunque, che mi rallegra la tesi di coloro che vedono 
nelle pitture della Cappella greca opere degli inizi de! IV secolo m 
o al massimo della fine del III secolo. 

Questi affreschi, non confermano le nostre conclusioni, ma in ogni 
caso le sostengono. 


/ tre Ebrei nella fornace 


lì tema appartiene al repertorio delle più antiche immagini cri¬ 
stiane e fa parte di quelle che sono il più frequentemente riprodotte. 

Recentemente lo studio di questo tema è stato portato avanti da 
C. Carletti 18 -\ che ha esaustivamente recensito 177 rappresentazioni 
di tutti i generi 1 * 4 . Le sue principali conclusioni possono essere 
considerate certe, in particolare quella che nota la comparsa più tarda 
della scena del rifiuto (i tre Ebrei si rifiutano di adorare la statua che 
Nabucodonosor). 


ISO. Rt esempio! nella camera dei Sacramenti alle catacomltedi Callisto. Nestori, A.. ITO, n tI 21, p. 102. 

181. Rep_ 35 e 811. 

! 82. Per esempio a Kolhvitz ne] dibattito che lo oppose a ì. lìc listo ne ni VIE congresso 1 lite moz to¬ 
rnile di archeologia cristiana- CI. di nuovo Fink + J., i 933 c J n Danto lo u. RAC, HI. 5H2. Per una bibliografia 

più completa, ef. L,, de Hruyne, 1970, p. 295. 

183. Carici ti. C., ITO. 

IM Aggiungeremo due affreschi stelle catacombe romane via Anapo r desimi. A., 1775. n' $ p 14), i Due 

Lami n’ 71 Ufi. p. 60),. il preziosissimo Catalogo di C. Cat letti richiede qualche piccola co ire/ione: i n 5 
e ù E sono dei frammenti di sarcofagi; i! tV' 1 77 net Repcu fantini è indicato come n c 143: il n° 86 si trova 
riprodotto in WS, |>1 376, 5; il n ' 70è il lato di un sarcofago st fregio; il ss' 119 corrisponde a WM, pi. 13. 
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L'immagine più amica rappresenta il supplizio dei tre giovani 
nella fornace. La scena del rifiuto sembra essersi largamente diffusa 
durante la Tetrarchìa, vale a dire in un momento in cui il culto 
imperiale conosceva un pericoloso parossismo. 

Ciò ci permette, in questo studio dedicato alle più antiche 
immagini cristiane, di esaminare quasi esclusivamente !e rappresen¬ 
tazioni del supplìzio. 


// tema iconografico originario 

Innanzi tutto dobbiamo studiare le pitture delle catacombe: è qui 
che si trovano le opere di più tarda datazione. 

Possiamo recensire ventisette pezzi ^ di cui molti risalgono al 
III secolo 1 **. Questi affreschi hanno un punto in comune che in 
seguito ritroveremo più volte: vediamo i tre personaggi, rappresentati 
come oranti, tra le fiamme che spesso si innalzano dal suolo 1 * , o da 
un forno con una sola bocca 1 * 8 , mentre la tradizione successiva si 
fermerà a un tipo di forno a tre bocche, una per ogni vittima 1 * 9 . Il 
più delle volte ì tre Ebrei sono rappresentati con vesti orientali (tunica 
corta stretta in vite, pantaloni a sbuffo, berretto frigio). 

L ulteriore evoluzione del tema iconografico (sia per gli affreschi 
che per i mosaici e ì rilievi) può essere caratterizzata come un 
arricchimento: compaiono dei personaggi di secondaria importanza 
che possono modificare il significato dell’immagine. In confronto, 
rintenzione delle prime rappresentazioni si rivela molto chiara¬ 
mente: sì vogliono mostrare i tre personaggi che pregano nella 
fornace. 

Bisogna riconoscere che non è questa V immagine che illustra 
la storia dei tre Ebrei di Babilonia. In realtà, il libro di Daniele 


185. Una sola tra loro (Cadetti, C,* 1975* n u 126, una affresco di Santa Maria in Stelle a Verona ) 



Lei scena del rifiuto, da soia* è testimoniata soltanto una volta (Galletti, n" 120= Nestori* n° 25, p, 25). 
186. Cartelli, n® 102 (= Nesiori, n* 8, p, 14), 106 (— 31, p. 122)* 108 ( = 10, p. 5)* 121 (=7, p. 23. la 
cripta della velano a Priscilla). Per d rr 1 t9 t-39. p. 27, Cappella greca delie catacombe di Priscilla) cf, il 
dibattuto sulla datazione, prima, p. 195-198. 

187* hL. n* 108 (Nestori, n ù 10, \\ 51}, 121 (=7, p. 23). 

188. fiL. vf 11 9 ( =sN e stori, n* 39, p. 27 ). 

189. Questo modello è già testimoniato ai 102. 
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precisa che furono gettati legati nella fornace (Dan 3, 21) e che 
Nabucodonosor restò stupefatto nel vederli camminare liberamente 
tra le fiamme (Dan 3, 24 Bibbia ebraica: BH). Tra questi due versetti, 
le versioni greche di Daniele hanno inserito una lunga preghiera 
liturgica che presumibilmente è pronunciata dai tre martiri. E' una 
preghiera di lode e di grazia al Dìo che non abbandona mai i 
suoi. Ecco cosa esprimono le prime immagini dei tre Ebrei nella 
fornace. 

Ne troveremo conferma osservando che, nella pittura m 121 140 
(fig. 92), una colomba vola sopra gli oranti. Questo simbolo 
deir esaudimento divino verrà ritrovato più tardi in diverse occasio¬ 
ni 1 ^ 1 . La stessa idea è anche espressa dalla mano divina che si tende 
verso i martiri 192 (fig, 93). 



Fig. 92 Catacombe di Priscilla, n, 7 (cripta della Velatio). 1 tre Ebrei nella fornace 

sorvolala da una colomba. 


190. Cripta della velano a Priscilla (Nestori, A., 1975. n® 7, p. 25, =WM, pi. 78. I ). Seconda metà de! 
HI secolo. 

[91, Per esempio ni n“ lift {sNcstori, n° 5, p. 33, metà del IV secolo); la scena è inquadrata da due 
colombe die ri troviamo al n° 122 {= K p. 72, via Latina), sul mosaico di Hamous el Karìta (Cartagine), cf. 
Veliti a ns, T.. ] 969. fig, 9 ( I V-V secolo) e sull'iscrizione di JiibenliaTele.sphoriann, al cimitero di Protestalo 
OCUR, V. 14385), 

3 92. Carletti, C., 1975, 115 (-Nestori. n° 12, p. 34), seconda metà del IV secolo. 
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Fig. 93 Cimiterò Maius, n. 12. Intradosso di un arcosolio, 
Notare la mano al di sopra dei Ire Ebrei, 


/1 coi / tes 1 o icof ì og reifico 

I[ contesto della scena merita attenzione. 

Ma prima di esaminare i rapporti più frequenti dei temi iconografici, 
dobbiamo esprimere due riserve: 

- Poiché si tratta di affreschi che sono state fatti in pareti o 
superfici poco delimitate, non sempre è facile determinare dove 
l'esame delle immagini in quanto contesto si deve fermare. Sarà 
opportuno non considerare sempre come unico insieme delle serie 
di pitture la cui localizzazione non impone che vengano viste come 
volontariamente raggruppate. 

“ Visto che si tratta di rilievi, noteremo che, nella maggioranza 
dei casi, si tratta di coperture di sarcofagi, vale a dire di pezzi che, 
essendo più fragili della parte inferiore, spesso ci sono arrivati soltanto 
in frammenti. Di conseguenza, anche se qui la determinazione del 
contesto è evidente, non sempre se nc può misurare tutta l'ampiezza. 
Questo significa che per quanto riguarda i rilievi le nostre cifre 
saranno sicuramente sottovalutate. 
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Detto questo, il risultato delie rilevazioni è interessante: 

Le scene ài Giona sono quelle che più frequentemente sì trovano 
vicine ai tre Ebrei (nove volte per i rilievi, sei volte per gli affreschi). 
Abbiamo dopo Daniele {rispettivamente sette e otto volte), Noè 
(cinque e quattro volte), e Adamo ed Èva (sei e due volte), senza 
dimenticare le rappresentazioni realiste o simboleggiate dei defunti. 

Queste constatazioni dovranno essere prese in considerazione 
quando sì devia interpretare la scena. 

Possiamo avanzare qui un'altra considerazione che interessa esclu¬ 
sivamente il blocco dei sareofagi e delle coperture: precisando quanto 
precedentemente affermato, noteremo che la scena dei tre Ebrei nella 
fornace si trova diciannove volte rappresentata 193 in un tino di sar¬ 
cofago. Dobbiamo inoltre aggiungere che in undici di questi casi 194 
la rappresentazione è collocata su uno dei lati corti. 

Le coperture decorate con queste scene sono quarantasei. 

Queste cifre richiamano V attenzione: evidentemente la scena fa 
parte di quelle che vengano scolpite più volentieri sui lati corti e 
soprattutto sulle coperture piuttosto che sulla facciata anteriore del 
catino. W. Wisehmeyer 4 " conclude il suo studio sulle coperture di 
sareofagi negando che sia esistito un repertorio specifico per le 
coperture, resta però evidente clic in genere le coperture sono state 
decorate in modo indipendente dal catino 1 '*, che certi temi icono¬ 
grafici vi trovano posto in modo regolare e privilegiato, e che 
qualche volta nei lati corti dei sareofagi vengono rappresentate le 
stesse scene. 

In genere queste due localizzazioni ricevono una decorazione 
decisa in modo più libero e forse meno spesso prefabbricata perché 
messa abbastanza frequentemente in diretta relazione con il defunto. 
Di conseguenza, è possibile che queste zone di decorazione di 
secondaria importanza conservino, meglio di altre, la traccia di una 


m. ir re ù, 11, s 3 r 19. 27, 29. 44. 6 1, 74, 79. 83, *4, 90, 92, 94, 95, 90, 97 

] 94. Iti, n v (\ 19. 27. 74, 79, 84, 90, 92, 94, 95. 

395. Wìschmever, W., 1982, a. 

1%. Questo vale iti regola generale, Possiamo trovare degli esempi che indicano un procedimento 
diverso. Pei esempio Caricai. C.,1975, ir’ 44 (Kep. il sarcofago rappresenta la scena della fornace 
(con la presenta JcII'angelo) inquadrato ai due luti da un miracolo di Gesù. La copertura riprende il tema 
tic i tre Ebrei. Ma evidentemente si ri E a al calino, riproducendo, scimi comprenderli* : due personaggi di 
sinistra che sul sarcofago rapprese ninno Gesù e un discepolo, meni re sulla copertura i due uomini sono 
integrati dna come spiegarlo) alla scena della fornace. 
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iconografìa radicata nella terra nutrice delle comunità cristiane e della 
vita dei loro fedeli. 


L'evoluzione del tema: i personaggi secondari 

Lo studio va portato avanti analizzando le modifiche apportate a 
seconda dei tempi e dei luoghi, a quello che abbiamo chiamato lo 
schema iconografico originario (i tre oranti ira le fiamme). 

Molte di queste modifiche non sembrano essere significative 
(vesti, struttura del forno...), quindi le trascureremo. Dì contro la 
comparsa di nuovi personaggi sembra essere interessante. Dobbiamo 
interrogarci sul valore dì queste aggiunte. 


- Il servitore 

Cominciamo dal caso più semplice: quello del servitore che. 
generalmente accoccolato, attizza il fuoco. Questo dettaglio vuole 
evidentemente tradurre in immagine una annotazione del testo di 
Daniele, in Daniele 3. 19, il re ordina di riscaldare la fornace sette 
volte più del solito. Nel 3, 46 (greco): i servitori non cessano di 
attizzare il fuoco... 

L'immagine cerca qui di essere più vicina al testo. Vuole 
illustrarlo 197 {fig. 94), 



Fig. 94 Sarcofago del musco Pio Cristiano (Rc r . 130). 1 ire Ebrei, un servitore attizza il 

fuoco, un personaggio tende un papiro. 


197. Questo personaggio e quasi ignorato negli affreschi. Alcune eccezioni: Carletti, C + 1975. n° 
È 22 (=Nestori, A., 1975, nii 3 , p. 72}, n" E40 (cappella d'argento), ti 34? (lapide iti bronzo). Di contro, 
mollo spesso il servitore è rapprese malo sui rilievi: n f ' 24, 4?, 46, 72, 75, 76 (WS, pL 170, 4 + cf, 94. 98). 
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- Il soldato 

Un personaggio che non pone assolutamente problemi è il soldato 
che, su alcuni rilievi conduce uno dei tre Ebrei alle fiamme nelle quali 
si trovano già gli altri due 198 . In un caso 399 è rappresentato il re 
Nabucodonosor che dà gli ordini a un ufficiale. Sì tratta di personaggi 
aggiunti la cui presenza accentua il carattere 
documentario del V immagine e arricchisce la 
sua narrati vita. 

- L’angelo 

Un terzo personaggio dall’interpretazio¬ 
ne un po’ più delicata è rangelo che, secondo 
Dan 3, 49 (greco) c 3, 25 (BH), scende nella 
fornace per andare in aiuto ai tre suppliziati 
e la cui presenza insolita sorprende 
Nabucodonosor. 

E' proprio lui, quello che viene identifi¬ 
cato senza esitazione in diverse lampade a 
olio dove Io si vede alzarsi, con le alì spie¬ 
gate, al disopra dei tre Ebrei 200 (fig. 95). 

Queste testimonianze sono tarde (V-VI seco¬ 
lo), anche se V angelo anaptère (senza ali), ma 
nimbato appare alla fine del IV secolo 201 . 

Identifichiamo questo angelo in modo 
assolutamente sicuro, anche se meno eviden¬ 
te, nel personaggio anaptère e senza aureola che qualche volta si trova 
rappresentato in mezzo ai tre suppliziati- 02 . Sappiamo in realtà che le 
prime rappresentazioni cristiane di angeli li mostrano come uomini. 



Fig. 95 Lampada a olio. I 
tre Ebrei e l’angelo. Da 
DACL III, 2, fig. 3259. 


198. hi. n° 53. m. 89 (=Rep. 340, 160, 998). 

I 99. td. lì" 47 (Rejt. 597). 

200, Lo troviamo anche su degli avori (n° 134, 135, 136) e su un rilievo di Istanbul (n° 17), Sul n° 
125, è alato e nimbato. 

201- Cartelli, C,, 1975, n, J31 (mosaico delle catacombe di Domitììla), 104 (- Nestori, A., 3 975, rT 
3.3, p. 122). 

202. Per gli affreschi: n a 100 (El-Bugawat), 103 {^Nestori, n 9 27, p. 103), 126 (Verona), 3 28 
(Centcelles); per i rilievi, n r ‘ 6 (WS, tavola 201,3). 10 (tavola da comunione di Berlino). 44 (sul catino, 
Rcp. 625), 46 (Rcp. 664). (>S (Rcp, 834), Ai n u 53 (Rcp. 340), 88 (Rcp. 3 60) c 89 (Rep, 9ytf), la presenza 
di questo nuovo personaggio nella fornace ne ha cacciato uno dei tre Ebrei che viene rappresentato allora 
mentre si incammina verso il supplizio. Al n a 29 (Rep. 750), un quatto personaggio viene rappresentato 
sul lato sinistro dei forno, ma tanto vicino ai tre Ebrei clic si è temati di riconoscervi l'angelo. 
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Del resto, Daniele 3, 25 (BH) su questo punto si esprime in modo 
assolutamente chiaro: il re vede "quattro uomini'\ e precisa soltanto 
che “l'aspetto dei quarto è quello di un figlio degli dei”* 

Una particolarità va rilevata: L'angelo è sempre vestito con un 
pallio (a differenza dei tre Ebrei che il più delle volte sono in costume 
"orientale"), qualche volta ha un papiro in mano 20 \ e in alcuni casi 
ì rilievi lo mostrano barbuto 204 (fig. 96)* 



Fig* 96 Frammento di copertura di sarcofago (museo dei Conservatori). 

I tr e Ebrei c l'angelo. 


Come nel caso dei due personaggi precedenti di secondaria 
importanza, anche questo conferisce alla scena una maggiore fedeltà 
testuale e un carattere più narrativo* 

Ciononostante dobbiamo esaminare ancora un dettaglio: qualche 
volta l’angelo ha un papiro, cosa che non si spiega col resto biblico. 
Si possono soltanto fare delle supposizioni: può darsi che si tratti del 
decreto col quale Dio ha deciso di salvare i suoi fedeli? 

L'incertezza su questo punto è ancora più spiacevole in quanto 
qualche volta, la pergamena riappare nella mano di un quarto per- 


203. Carletti, C„ 1975, n ù 53 (Rcp. 340), 68 (Rep. 834), 88 (Rep. 160), 89 (ftep, 998). Lo stato di 
conservazione delle pitture non permette di distinguere la presenza o l'assenza di questo attributo. 

204, Iti., n° 6 (WS, 201,3), 46 {Rep. 664), 68 (Rep 834) (fig. 104). Per i rilievi catalogali sotto il 
88 (Rcp. 160) e 89 (Rep, 998). il volto o la parte inferiore dd volto è in cattivo slato, cose che impedisce 
di fare delle conclusioni. 
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sonaggio, quello che dì solito viene chiamato V accusatore c che si 
trova soltanto sui rilievi. 


- Il quarto personaggio 

Si tratta di un uomo in genere rappresentato su uno dei lati della 
fornace (il più delie volte a sinistra)’”*, e che, vestito con la tunica 
e il pallio, tènde la mano in un gesto oratorio 2 ” 6 , o qualche volta tiene 
un papiro 2 " 7 . 

Questo personaggio dovrebbe riferirsi al l’ordine reale che impone 


di adorare la statua. Ma dobbiamo riconoscere che il racconto biblico 
non cita alcuna scena dì accusa di tipo quasi giudiziario. Daniele 3, 
20 precisa soltanto che sbirri muscolosi gettano i tre Ebrei nella 
fornace. Si sarà, inoltre, sensibili al costume del personaggio che lo 
distingue nettamente dai militari come sono frequentemente rappre¬ 
sentati. In un caso 2 ™ (fig. 97), il soldato che spinge la terza vittima 
al supplizio tiene in mano un papiro. E' questa E immagine che 



f ig. 97 Frammento di copertura di sarcofago (catacombe di S. Sebastiano), Nella 
lbma.ee, l'angelo e due Ebrei, il terzo viene spinto da un soldato. 


205. Quando è vicinissimo al forno, sembra integrarsi al gruppo dei tre e rappresentare Pangelo, Per 
esempio al n" 29 (Rep, 750). 

206. Caricai, C„ 1975, tT 30 {Rep. 674), 46 {rep. 664), 72 (Rep. HO! >, 77 (Rep, 143), 

207. Id., 43 {Rep. 553). 74 (Kep, 52), 76 (Rep. 130; con una pergamena aperta, lesa verso i Ire 
Ebrei). 91 (Rep. 959). 

208. hi.. n® 53 (Rep 340). 
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suggerisce che sì tratta del lesto che vuole illustrare la sentenza di 
condanna* fi fatto che questo modello iconografico si trovi soltanto 
una volta sottolìnea V improbabilità dell'interpretazione adesso di¬ 
scussa. 


O la tradizione plastica si è presa delle libertà per impreziosire 
la propria narrazione in immagini, o V interpretazione del personaggio 
è da rivedere. 

Possiamo farlo? Il testo biblico potrebbe suggerire un'altra iden¬ 
tificazione: in Daniele 3, 29 (BH) si dice che il re ha dato V ordine 
dì accanirsi contro coloro che non rispettano il Dio dei tre Ebrei. Può 
darsi che sia questo decreto che il personaggio in questione porta? 
Su uno dei nostri monumenti non lo brandisce forse con un gesto 
vincitore o gioioso 2 " 9 ? 


Questa ipotesi si scontra contro le stesse obiezioni della prece¬ 
dente: il testo biblico non fornisce dati precisi sull'episodio supposto 
e il costume di questo incaricato della missione sorprende. 

L’accusatore"' potrebbe essere allora Nabucodonosor stesso che 
ordina, “Uscite!” (Daniele 3* 26 BH}? li gesto oratorio rientrerebbe 
nel contesto e il costume dell’uomo non è molto diverso da quello 
del re nelle scene del rifiuto. Però Nabucodonosor tiene sempre uno 
scettro che è molto più lungo dì una pergamena, cosa che non ci 
permette assolutamente di fare confusione. Inoltre, è quasi sempre 
seduto su un seggio ufficiale c incoronato (almeno ha sempre la testa 
cinta da un diadema), il nostro uomo non c dunque il re. 

Possiamo avanzare un’altra soluzione. Sì basa sulle pitture della 
Cappella greca nelle catacombe di Priscilla 21 ". Da un lato delia porta 
di ingresso vediamo i tre Ebrei, dall’altro un personaggio in pallio 
li indica col dito* Secondo L. de Bruyne 211 si dovrebbe trattare dì 
Daniele, il profeta autore del libro che riporta la storia dei tre Ebrei. 
Potremmo anche riconoscerlo sul rilievo nel nostro personaggio: 
tende la mano in direzione dei tre Ebrei con un gesto che si ha ragione 
di interpretare come quello delia parola, quando due dita si alzano 
dalla mano chiusa, ma che può perfettamente essere preso come un 


209. /d., (Rep. 130). 

210, A/., 31 ° 1 IO (-Nestori, A.. 1975, n (l 39, p. 27). 

2J i Biuvne, L. de, 1970, p. 3!5-316 , interpretazione sostenuta anchecki H, LecLercq. DACL, V1 K 2. 

2 1 i 0. 
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gesto dì indicazione, quando la mano aperta sembra dire: vedete! Un 
altro indizio può essere rilevato; in due casi si vede chiaramente ai 
piedi del personaggio un pacco di pergamene 213 : dobbiamo pensare 
che questo indizio ce lo presenti come scrittore (biblico)? 

Non possiamo scartare questa spiegazione. Dobbiamo però notare 
che presuppone un riferimento alla Bibbia mediata dall'autore del 
testo. Ora, questo approccio non sembra potere essere riferibile 
all’alta epoca... 

In somma, come non notare che sul frammento dalla copertura del 
museo nazionale di Roma 214 (fig. 98) il personaggio misterioso è 
rappresentato davanti un parapenisma^ il velo sul quale regolarmente 
risalta la rappresentazione del defunto 21 -. Se il personaggio fosse 
considerato indipendentemente dalla scena vicina, il fascio di perga¬ 
mene che si trova ai suoi piedi potrebbe essere interpretato come 
un’allusione alla cultura del defunto! 



Fìg. 98 Frammento dì copertura di sarcofago (Musco Nazionale Romano - Terme). I tre 

Ebrei e il loro misterioso interlocutore. 


ì 2. Carlettì, C„ 1975, n" 72 (Rcp. SOM e 74 ( Rep, 52 ). 

13, Ne! secondo esempio, ruonio ne liene uno in mano. 

14, Caricai, C., 1975, n w 72 (Rep. KOI ) 

] 5, Cf. ut., n" 76 (Rep. 130} dove, accanto alla scena della fornace, vediamo il busto del defunto 
davanti a un parapetasma. 
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Se queste osservazioni ci portano a dubitare su IT identificazione 
del personaggio col profeta Daniele, possiamo immaginare ìì seguente 
processo: il personaggio di secondo piano più importante è V angelo. 
Spesso tiene un papiro, Qualche volta è rappresentato a lato del forno. 
Questa posizione può rendere la sua identificazione incerta, da qui 
delle esitazioni che gli scultori, non comprendendo più iì loro mo¬ 
dello, traducono operando delle varianti a seconda della loro ispira- 
rione (soldato col papiro, personaggio che ricorda i! defunto.,.), senza 
mai osare modificare il carattere che tradisce F originaria identità del 
personaggio: il costume. Tutto questo è molto complesso! Senza 
dubbio è meglio cercare ia spiegazione del personaggio soltanto 
nelFinventiva narrativa di cui tanto spesso ci testimoniano i rilievi. 


Conclusioni 

A prescindere da questo punto di secondaria importanza, le 
conclusioni sono acquisite: il modello iconografico dei tre Ebrei 
nella fornace si è evoluto, partendo da una semplicità originaria 
(paradigma di salvezza), verso un arricchimento che traduce il 
desiderio di raccontare meglio il testo biblico* All’inizio questo era 
soltanto un riferimento tematico; alla fine dell'evoluzione, è ['oggetto 
di una narrazione per immagini. 

Possiamo senza dubbio affermare che la domanda sulForigine del 
tema, che è funerario, deve essere posta tenendo conto del contesto 
tanto frequentemente offerto dalle immagini-soreIle di Giona e di 
Daniele* Questo contesto funerario originario si c dovuto rapidamente 
allargare accogliendo altre scene bibliche (del Vecchio c del Nuovo 
Testamento) e adattandosi a varie usanze. 

Testimoni ne sono t numerosissimi fondi delle coppe in vetro 
dorato ritrovati nelle catacombe romane e il cui impressionante 
inventario è stato fatto da H. Leclercq nel 1923 216 . Questo catalogo, 
composto da cìnquecentododici numeri, enumera i temi iconografici 
rappresentati su questi oggetti* La Bibbia vi occupa un posto 
preponderante e le scene utilizzate sono quelle che individuiamo alle 

216. DAGL, V, 2, 1819-1859. 
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origini deir iconografia cristiana 217 . Ma il repertorio conosce un no- 
te vele allargamento, che include delle rappresentazioni di episodi 
neotestamentari. Questo arricchimento è assolutamente parallelo a 
quello che si constata anche sulle pitture e sui sarcofago Inoltre, il 
gran numero di questi oggetti e la presenza occasionale di decorazioni 
chiaramente profane, mostra in modo evidente che la loro destina¬ 
zione originaria non era né liturgica, né funeraria, né forse persino 
semplicemente religiosa. Sono oggetti di uso corrente. La loro deco¬ 
razione principalmente biblica testimonia soltanto V influenza eserci¬ 
tata dal l'Insegnamento della Chiesa, ma soprattutto dalFarte propria¬ 
mente cristiana, sulla decorazione di oggetti personali. 

Eppure un indizio ci invita a individuare qui una tappa secon¬ 
daria dell'evoluzione: in effetti conosciamo alcune coppe (quattro per 
! esattezza) che, per le loro dimensioni e la loro forma molto poco 
profonda, meritano piuttosto il nome di scodelle o piatti, o perché no, 
di patene. Questi oggetti presentano la particolarità dì offrire al centro 
e sul bordo una decorazione di ispirazione biblica. 

Stiamo parlando della coppa di Podgoritza (= P) 21H (fìg. 99), di 
due coppe di Colonia (= U 3|L> e S :: ') e di quella di Homblières f—H) 2 ’ 1 . 
Questi oggetti possono essere collocati nel IV secolo. 

Presentano delle notevoli analogie riguardo al repertorio delle 
scene rappresentate: 

Adamo ed Èva si trovano su S, P e IL 

Abramo mentre sacrifica: S, P 

Il miracolo della fonte: S, R U ha una immagine dal punto di 
vista formale molto vicina ma che si riferisce alla visione di 
Ezechiele 332 , 

Daniele: U, S, P, H. 

1 tre Ebrei: U T S, P. 

Giona: U, S, . 


2 J 7. Daniele diciassi:Llc volte, i Lev Lbrei sci V[>lit? T Cìionii cinque volte, ecc. 

2 ] S. Noi u[jLi^zimiìo le sigle usate da .SchwflU, i 962, p. 7, 

219. Trovala i\ Ui’sulaguitensLrasstì, alt ua E mirile al British Mudimi, cf. DA Ci HI, 2„ 2159-2160* fig. 
3101. 

220, Trovatati Saint-Séverin, cf. H. Lcclcrcq, Mitrìuet tt'Atrfuù rhii;ìt\ 11.491, li^. 32®, DAI L, E E E . 
1262 

221 CI. DACU III, 2. 3005-3006, lig. 3333. 

223. Le rappresentazioni di S c dì P inerii ano uno studio più approfondito I.' 1 identificazione della 
scena sìv'ii un sembra cena. 
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Fig 99 Coppa di Podgoritza* Al cemro; Àbramo ine ti tre sacrifica. Nel bordo; Giona (tre 
scene). Adamo ed E va (iscrizione dì lei! osa), resurrezione di Lazzaro, miracolo della 

fonte, Daniele, i ire Ebrei, Susanna, 


Susanna: S, P, H 2 -\ 

Guarigione del paralitico: U. 

Guarigione del nato cieco: U. 

Resurrezione di Lazzaro: R 

Notiamo che: le tre coppe meglio decorate (U, S, P) hanno un 
“nodo” comune formato dall’antica triade (Giona, Daniele, i ire 
Ebrei). Questo sfondo primitivo qui e là viene arricchito da estrani 
di altre scene bibliche: Adamo ed Èva, Àbramo, il miracolo della 
fonte e Susanna per il Vecchio testamento, qualche miracolo per ii 
Nuovo Testamento. Tali aggiunte testimoniano delle esitazioni delle 


223 U, ha a] posto di Susunna, un'immagine ritenuta enigmatica. Vi si vede un T orante in piedi, die 
però non è Susanna, ma Teda, vi ritorneremo presto. 


Materia]e protetta da copyright 




/ TEMI fimi tei 



scelte da operare in un repertorio che col tempo si è alligato, I fondi 
dei bicchieri dorati testimoniano una varietà ancora maggiore e senza 
dubbio devono essere considerati ì testimoni di un’ulteriore tappa 
delFcvoIuzione. 

Ci si può interrogare sulla destinazione di queste “coppe'" dove 
rantico repertorio comincia ad aprirsi a altre scene bibliche. Abbiamo 
detto che la loro forma li fa sembrare più delle patene che deile coppe. 
E’ giunto il momento di allegare 334 un passaggio del Liber Pontiftculis 
che attribuisce al papa Zefìrino (199-217) un'ordinanza secondo la 
quale i ministri che circondano il vescovo durante la celebrazione 
eucaristica terranno le patene di vetro ipatenas vitreas) con dei panini 
destinati alla comunione dei fedeli, 

E mollo verosimile che la decorazione degli oggetti liturgici” 15 
ha fornito r occasione per r introduzione nei Fatte paleocristiana di 
diverse nuove scene bìbliche. Le quattro patene ci mostrano delle 
variazioni che indicano un processo di ricerca ancora esitante. 

U T per esempio, ha due scene notevoli per la loro originalità: 
Ezechiele nella valle delle ossa e una orante in piedi dietro una 
parete in muratura ai piedi della quale è coricato un toro di fronte 
a un altro animale oggi scomparso. Nulla permette di affermare che 
si tratta di Susanna, E' Tecla risparmiata dalle bestie. Gli atti di 
Paolo e di Tecla (33*35) raccontano come Tecla, gettata alle bestie 
nel circo, non subisce alcun male. Vedendo una grande cisterna piena 
d'acqua, si battezza da sola... Sì lanciano allora contro di lei tulli 
i tipi di bestie feroci, ma gli animali cadono in un sonno miracoloso, 
E' esattamente quello che possiamo vedere sulla coppa; Tecla nella 
cisterna e le bestie che dormono 236 . 

H rappresenta un uomo davanti a un serpente alzato. Eviden¬ 
temente sì tratta di Daniele (Dan 14, 27) che, con la inano destra, 
getta nella gola del serpente le polpette (ne tiene ancora qualcuna 
nella mano sinistra) clic lo avveleneranno. E' una scena rappresentata 


224, Come H. Lcdcneq, DACL, III, % 2164, 

223, La questione merita di essere ripresa altrove; in e Metti i molivi biblici che decorano gli amichi 
battisteri cenarne nte non sono siali scelti per caso. Ma sembra strano che il lente della rugiada divina e he 
spedite le trainine della fornace abbi;] suseilain un'inierpivia/iorie battesimale della scena (Coinè suppone 
Vdniunv T.. 1969. p 36. pur riconoscendo l'assenza dt questa immagine nei bultisieid). 

226. Vedremo clic spesse Teda è presente nelle antiche 1 iste di paradigma di salvezza, et. oltre p. 2 17 mj 
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di raro 227 , c che viene a collocarsi in una serie di esaurimenti 
miracolosi accordati da Dio a qualche grande personaggio della storia 
biblica per servire da modello e nutrire la preghiera di speranza e di 
azione dì grazia dei fedeli. 


Perchè questi primi temi biblici? 


E' giunto il momento di porsi la domanda sul perché di queste 
immagini. 

Perché Farle funeraria del paleocristianesìmo ha cercato nella 
Bibbia Giona, Daniele. Susanna, i tre Ebrei nella fornace? Come 
possiamo spiegare questa scelta? Poiché una spiegazione ci deve 
essere: in effetti nel Vece Ilio Testamento non mancano storie 
altrettanto significative e che senza dubbio si sarebbero prestate 
meglio all’annuncio della vita eterna e della resurrezione. 

Inoltre, come mai questi pochi temi iconografici (e tra loro 
soprattutto la triade formata da Giona, Daniele c i tre Ebrei) si 
trovano tanto spesso associati sui più antichi monumenti? 

Una spiegazione di grandissimo interesse è stata, avanzata da Ed, 
Le Blant tra gli anni 1 878-1 879 : ’ B . Partendo dalla constatazione che 
esistono degli innegabili paralleli tra gli epitaffi cristiani c ciò che 
si può conoscere delle antiche liturgie funerarie. Ed. Le Blant è 
portato a chiedersi se lo stesso fenomeno non si potrebbe riscontrare 
anche nel dominio dell'arte plastica. In altre parole, la scelta dei più 
antichi temi iconografici non potrebbe essere stata imposta dalle 
preghiere funebri? Ed. Le Blant risponde affermativamente alla 
domanda e presenta come esempio una preghiera che è ancora 
presente nelle liturgie funerarie del B revia ri um mmanum: ionio 
commendai ionis a numi e quando infirma $ est in extremis. Fra le 
altre vi si trova una preghiera che sì rivolge a Dio chiedendogli di 
ricevere il suo servitore nella sua salvezza. E il testo prosegue in 
una serie dì domande costruite sullo stesso schema: 

libera. Domine , animimi, ehts , si cui liberasti... e vengono allora 


227, CC prima, p H 19 L 

228. Le Blant, Ed, è 878, e 1879, 
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evocali gli esempi di Enoch e di Elia, Noè, Abramo, Giobbe, Isacco, 
Loi, Mosè, Daniele {de lacu leomim), i tre giovani (de camino ignìs 
ardentis), Susanna (de falso crimine)* Davide, Pietro e Paolo, Tecla. 

Le preghiere funebri di questo genere, che menzionano in una 
liania t grandi esempi biblici di esaudimento, secondo Ed. Le Blant, 
possono spiegarci la scella dei primi temi iconografici che gli scultori 
di sarcofago cristiani hanno preso dalla Bibbia. 

Però questa spiegazione urta contro due difficoltà: 

- In questa lista liturgica, manca l'elemento più regolarmente 
rappresentato sui sarcofagi: Giona* Per ritrovarlo ira altri paradigma 
di importati esaudimenti biblici, bisogna andare a cercarlo in alcune 
preghiere contenute in alcune Passioni o Atti dei martiri 22 ^ o in una 
enumerazione di prove bìbliche della resurrezione che troviamo stelle 
Constituzionj apostoliche (V, 7, 2): del Vecchio Testamento vengono 
citati Giona, i tre Ebrei c Daniele* 

- La commendai io amarne è un testo la cut testimonianza ci è 
giunta tardi. Le Blant pensava di trovarne la più arnica testimonianza 
in un manoscritto del IX secolo: il Pontificale dato alla chiesa di 
Troves da parte dì Prudenza, Anche se questo manoscritto in realtà 
sia un messale de! XI secolo i primi testimoni àelVardo possono 
risalire al V VI II secolo 2 * 1 . Ciò non toglie che si tratta di testi la cui 
forma attuale è di epoca tarda, anche se non si può escludere la 
possibilità che siano esistiti molto tempo prima almeno per quanto 
concerne per alcune partì, come la preghiera- Lihera . 

Quest’ultima osservazione non è puramente teorica: in urna delle 
testimonianze più antiche, il Sacramentario di Rhinau, del Vili secolo, 
l'enumerazione della Prcghicr a-L ibera menziona Pesempiodi Giona! 
Ne concluderemo che delle liste dei paradigma più ricchi (che 
contengono in particolare la triade: Giona, Daniele, i tre Ebrei) sono 
siale presenti nella Preghi era -Lìbera prima che la sua forma definitiva 
non si sia fermata al Vili secolo. 

Questo fragile indizio deve risvegliare un’eco: abbiamo, in realtà, 
della buone ragioni per sospettare, già al IV secolo, resistenza dì 


229. Acta S, Anamuc et Ptrtri, !3. 
230 Cf. Gou^aud, L. T 1935+ p. 23. 

231. hi, p.5 
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preghiere funerarie di intenzione molto sìmile. Nelle Costituzioni 
apostoliche, leggiamo (Vili, 41,2} una preghiera per i morti che, dopo 
avere domandato a Dio di accoglierli, prosegue: “Raccomandiamoci 
( parathometha: commendemus) noi stessi e gli uni agli altri al Dio 
eterno,,/ 7 Poi è il vescovo che prega: “Tu che sei per natura immor¬ 
tale. che non hai permesso che Enoch e Elia conoscessero la 
morte...” Abbiamo qui sia il nome del la preghiera 232 , i! suo movimento 
fondamentale che consiste nel trovare in esempi passati la garanzia 
di un esaudimento presente, e persino la menzione dei due personaggi 
citati dall "ondo: Enoch e Elia. 


Le Slum produceva un’altra argomentazione. L’abbiamo riservata 
per la fine del dibattito, perché, anche se non può servire come prova, 
fornisce un indizio abbastanza chiaro che suggerisce resistenza in tarda 
epoca di qualcosa come la preghiera-Lf'èern dell' orcio. Si tratta della 
coppa in vetro (a destinazione indubbiamente funeraria) trovata a 
Podgoritza, in Albania, in un cimitero, e che generalmente viene attri¬ 
buito al V secolo o addirittura al IV 233 , Il fondo della coppa è occupato 
da una rappresentazione di Àbramo mentre sacrifica. Sul bordo si 
succedono: Adamo ed Èva, Lazzaro, i l miracolo della sorgente, Danie¬ 
le, i tre Ebrei, Susanna e Giona (tre scene) (cf. fig. 99). 

Queste rappresentazioni, di fattura molto grossolana, sonoaccom- 
pagliate da iscrizioni ìa cui formula suscita interesse. Vi si trovano 
diverse prove che la coppa è stala realizzata da un “artista" che ha 
ricopiato in modo molto imperfetto un modello: 

- La leggenda della scena che rappresenta Adamo ed Èva men¬ 
ziona A bramo al posto di Èva. Vi è stata confusione col testo che 
originariamente doveva accompagnare Àbramo nell'atto del sacrifi¬ 
cio, 

- Al disopra ai tre Ebrei, sì legge : TRIS FU ERI DE EGNE GAMI , 
cosa che c la sbagl iati ssi m trascrizione di un originale: tres pueri 
de igne camini, 

- Le leggende di Susanna e di Daniele sono orrette: SUSAN A DE 
FALSO CRIMINE DANIEL DE LAGO LEONIS. 


232. Provano certamente da Luca, 23,46; "Padre, nelle tue inani rimeno lo spirito min..." Ancora 
Alti, 7, 59; Stefano mentre lo martiri invano prega vìi; '‘Signore Gesù, ricevi il mio spirito." 

233, Michel, K., 1902, p, 64, la colloca alla seconda metà del IV secolo. Cf. anche Kaufmann, CM„ 
1922 . p. 624, 
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- Giona è meno bene trattalo: DI UN AM DE VENTREQUETI 
LI BL R A T US EST: Giona de venire ceti liberal us est. 

E’ dunque evidente che il modello ha anche fornito le leggende 
che ranista spesso ha ricopiato senza coiti prenderle. 

Qual era questo originale? Due osservazioni sono d t obbligo: 

1 - abbiamo qui un equivalente iconico di una lista che riporta 
gii esempi di esaudimento o di salvezza come quelle che si trovano 
nell 'ardo. La maggior parte dei personaggi sono gli stessi: Abramo, 
[sacco, Giona, Daniele, i tre Ebrei, Susanna. 

2 - Si trattava di paradigma di salvezza paralleli a quelli della 
preghiera Libera deli'orcio: la coppa a proposito di Giona precisa 
/ i he rat us est (de ventre ceti). Ma si suppone la stessa costruzione 
per Susanna: de falso crimine (Lordo ha le stesse parole); per 
Daniele: de loco leonis (orda: de luca leonum) e per ì tre Ebrei: 
de igne camini (ardo: de camino ignis). Ignoriamo come il testo 
del Sacramento di Rhinau sviluppasse V esempio di Giona, ma 
dobbiamo rilevare che il testo delle Costituzioni apostoliche (V, 7, 
2) precedentemente citato precisa: ek tes koiìias iou kètous (dal 
ventre del mostro). 

Tutti questi indizi concordanti non possono avere un valore di 
prova. Possiamo comunque formulare un ipotesi che comunque 
richiederà delle altre informazioni: la preghìera-L/foert* s\é[Yordo non 
si ispira forse a un rituale funerario che risale al IV secolo? 

Continueremo la ricerca risalendo il tempo, per soffermarci su 
qualche testo interessante. 

Il primo documento da esaminare è V insieme formato dalle due 
o radon es tramandate col nome di Cipriano e edile da G + HartePL 
Questi brani sono stati allegati al documento da K, Michel-" che vi 
vedeva un anello della catena formata dai testimoni di una tradizione 
liturgica di preghiere che enumeravano gli esempi biblici di salvezza, 
tradizione clic deve avere ispirato gli artisti paleocristiani. Ora. in una 
lista li tanica, la seconda preghiera parta degli esaudimenti accordati a 
Giona, ai tre Ebrei, a Daniele... vale a dire alla triade di cui stiamo 
cercando di ritrovare la storia in seno alla tradizione liturgica cristiana. 


234 CSEL r 111,3. p. 144-15 3. 
255. Michel K., 19(12, p 2 sq 


Materiale protetto da copyrigh 



226 


L'ARTEDE7 /"AVA// CK/S i IAM 


A, Harnack 236 aveva, sin dalla fine de! XIX secolo, attirato 
rattenzione su questi testi. Attribuiva la seconda orario a un Cipriano, 
poeta Gallico del V secolo. Questa parte del V argomentazione è subito 
stata giudicata inaccettabile 237 . Di contro, gli accostamenti significa- 
ti vi, rilevati da Hamack, ira VO ratio iì e alcuni lesti liturgici e 
simbolici di Caule meritano la nostra attenzione 


Una antica tradizione attribuisce le due preghiere a un Cipriano 
di Antiochia del quale la leggenda assicura che era mago, sì era 
convertito al cristianesimo e era arrivato al l'episcopato prima di 
subire il martirio. Questa favola non può richiamarsi a alcun 
sostegno storico* Comunque deve avere conosciuto una certa 
diffusione dato che nel 379 Gregorio dì Nazianzo, pronunciando il 
panegìrico di Cipriano dì Cartagine attribuisce a quest’ultimo una 
parte della biografia de! mago ", 

Tn ogni modo, possiamo capire benissimo perché le due Orationcs 
gli siano state attribuite. In realtà, questi testi sono circolati in 
numerose versioni 2At) : 


- una versione greca edita da Th, Schermami" 41 
manoscritti 242 . 


basata su sei 


- una versione araba in due recensioni, una corta e una lunga dalla 
quale deriva 

— una versione etiopica 243 . 

Questi testi, che non sono testimoniati prima del XIV secolo, 
presentano tutti sìa delle evidenti parentele con le Orationes e 
rinnegabile traccia delle amplificazioni che accentuano il carattere 
di esorcismo di queste preghiere che finiscono con l'essere invase da 
formule tìpicamente magiche (malia, ece) 2J \ 


236 , Hamack, A., 1899. 

237 r Troverete una buona bibliografìa in H. Ledereq, DACL, IV, 429. nota 5. 

238. Coesistenza del]'originaie «reco fu?gius e ridia [radti/ione latina stilici hs nel testo del Sanctus, 
specifica formulazione di una frase del credo* ece, 

239. Oconfonde semplicemente i due personaggi k'f. 3... Kresiau-A. Hermann. "Cypriamis lì Magici, RAC. 
Iti, 4(19), o, amalgama filonianamente fd, Comari. J., 1961, p 367-369) ira dite Cipriani itali e la cui vita preseli 
lava alcune analogie. In ogni caso. dobbiamo ammettere resistenza, ad Antioea, di un culto dedicato a un certo 
Cipriano, senza potere stabilire se la leggenda del smago conserva qualche ricordo eli quesio personaggio, 

249. Cf. Festugière, A.-J., 3950, I. p. 372-373 ’ 

24 \ Scheinianti* Th., 1903. 

242. Questa edizione c stata ripresa e completata da Hilahel. F.. 1934, p. 232-247. 

243. Cf. Basset* R. p 1896 e Gioii mann. A.. 1917. 

244. Ritroviamo di nuovo ii richiamo alla triade di paradigma rii una sal vezza miracolosa in un testo 
magico, più o meno gnostico, conservalo su un papiro copio non, datato, cf. Cruna* W.E., 1896. 
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K. Michel- 4 ', pensava che le orai iones latine, nelle quali sì è 
concordi nel riconoscere lo stato più antico del testo, già avevano 
questo carattere di esorcismo che col tempo doveva sempii cernente 
essere stato aumentato, rendendo possibile la loro attribuzione a 
Cipriano il mago. 

Questa opinione non resiste alla prova delFanalisi dei testi, 
soprattutto dell ’Orano II 246 dì cui ecco qua le parti costitutive: 

1 - Invocazione a Dio che verrà a giudicare i vivi e i morti,.. 
“Tu che hai il potere eli fare morire c di resuscitare,,, liberami {libera 
me) da questo secolo ed esaudisci la mia preghiera come hai esaudito 
i Tigli di Israele della terra d’Egitto,,*” 

2 - “Esaudisci la mia preghiera, come hai esaudito Giona de ventre 
ceti ... 

Esaudisci la mia preghiera, come hai esaudito i tre figli de 
camino ignis\„ 

Esaudisci la mia preghiera, come hai esaudito Daniele de lacu 
leonum..'' 

Sono anche riportali gii esempi dì Tobia c Sara, di Susanna, dì 
Ezechia e di Tecla, 

I paragrafi 3 e 4 si riferiscono alla venuta del Salvatore c ai 
miracoli che compie dorante il suo ministero terrestre. 

5 - Signore tre volte santo.., “che il tuo angelo di luce mi 
protegga,./’, 

6 - Tu clic sei morto e resuscitato,, “ liberami (lìbera me) dalla 
inano dì colui che cerca la mìa anima, Signore, accagli le mie 
preghiere,,.”. 

Qui non vi è alcun esorcismo. Tutto prova la preghiera dei cristiani 
nei confronti della morte: chiedono a Dìo di esaudirli accogliendoli per 
l’eternità, come ha esaudito alcuni personaggi della Bibbia, tra cui 
Giona, ì tre Ebrei e Daniele. E questi tre esempi sono evocati con le 
stesse parole che si possono leggere sulla coppa di Podgoritza, 

Se la tradizione manoscritta dc\V Orati o II risale soltanto al Vili 
secolo, è ormai evidente che questo pezzo di liturgia funeraria ha delle 
origini molto più antiche: vediamo nascere il rituale che sfaceva nell 'ardo 


24Michel, K.. 1902, p. \5 
246. CI Lundh^, P T 1942.r.59, 
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commendationis animae. Le ipotetiche conclusioni alle quali ci aveva 
portato lo studio di quest ultimo testo sono dunque confermate 11 \ 

P. Lundberg 24S pensa però che V origine di questi testi sia piuttosto 
da ricercare nelle preghiere battesimali. Ma la sua argomentazione, che 
sì basa sul fatto che V immersione nell’acqua battesimale ha lo stesso 
significato dì una discesa nella tomba, valorizza soltanto il legame 
intrinseco di queste preghiere titaniche con un contesto funerario. 
Un’altra constatazione viene in appoggio a questa conclusione: 


ritroviamo, in diversi casi, delle eco chiaramente identificabili di 
preghiere simili in alcune Passioni o in Atti dei martiri. 

Per esempio, nel martirio di Eusebio, ufficiale condannato a 
morte sotto Diocleziano. Eusebio, gettato tra le Fiamme, pronuncia 
una preghiera nella quale chiede di essere ascoltato, come era 
successo per i tre figli nella fornace, per Giona nel ventre del mostro 
e per Daniele nella fossa dei leoni :4J . 

H. Delehuyepur rilevando i numerosi caratteri leggendari delle 
passioni copte, ritiene comunque che possano basarsi su delle antiche 
redazioni greche il cui più vicino parallelo letterario si trova nel quarto 
libro dei Maccabei^ 1 . 

Possiamo ancora citare la Passione di Filippo dove troviamo, 
al capitolo 12, la preghiera di severo, compagno di Filippo, vescovo 
di Eraclea (in Tracia), martirizzato nel 303. Dalla sua prigione. 
Severo prega ricordando i grandi esaudimenti della storia biblica. 
Nell’elenco troviamo la nostra triade 252 . La passione di Filippo, la 
cui versione latina, del V o VI secolo, risale a un originale greco 
più antico, indubbiamente, nella sua redazione originaria, non doveva 
comprendere, la Passione di Severo, anche se questi probabilmente 
è stato un martire storico di Eraelea 

Ricordiamo ancora, per la memoria, il parallelo offerto dalla 


247. Indubbiamente dobbiamo rinunci aro a idem i fi care Fautore di questa preghiera. Secondo la feb¬ 
ee formula di Michel, K., 1902, p. 7, possiamo parlare più della apparizione di questo testo die della sua 
composizione! 

248. I-u ndberg, P.. 194 1 , p. 6 2- 63. 

249. Cf. Hyvernai. H, I m, p. 37. 

250- DeLchayc, H., 1922, p, 130, 1.76, 150 sq. 

251 . J.M. Saugct, 1964. p. 251 - 251 , rinuncia a distinguere la realtà dall'immaginario ridia passione 
di Eusebo. 


252, Cf, Frangi de 1 Cavalieri. P T 1953, p. 161. 

253. Cf M,p. 130. 
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preghiera bizantina per i malati e gli agonizzanti, segnalata da A. 
Baumslark 254 e di cui riportiamo qualche brano: ode 6, strofa 2 “Tu 
che hai liberato il tuo profeta dal ventre del mostro, libera il tuo 
servitore. Così come hai salvato Daniele,,, salva me... e fammi 
risalire.., dalla morte." Ode 7, strofa i: *"Così come hai salvato i tre 
figli dalla fornace, salva,, i! tuo servitore,/ 1 

Senza soffermarci a un parallelo medioevale segnalato da A. 
Franz 255 , vale la pena considerare con attenzione il dominio della 
tradizione siriaca, dove, in numerosi casi, le preghiere conservano, 
il richiamo ai tre esaudimenti tradizionali 256 . Nella sua Gescindile der 
sy riseli en Lileraiur 2 S7 f A, Baumstark ricorda che ìe gàie o strofe delle 
liturgie funerarie nestoriane (poi giacobine e maronite) di solito sono 
attribuite a Efremo, ora ì Carmina Nisibena (cap. 46} si riferiscono 
all'esempio dei tre Ebrei e di Giona 25 *. 

La ricerca può continuare coti successo: numerose allusioni patristi¬ 
che fanno sospettare che presuppongano dei raggruppamenti di para¬ 
digma biblici come quelli che abbiamo incontrato nei testi liturgici 259 : 

- Proclo di Costantinopoli 3 ™ distingue nella storia passata fazione 
caritatevole del Cristo, tra gli esempi citati rileviamo: i tre Ebrei. 
Daniele e Giona. 

- Geremia 41 cita come modelli di preghiere Giona, i tre Ebrei* 
Daniele e il buon ladrone. 

- Giovanni Crisostomo 262 celebra la potenza del giovane evo¬ 
cando Giona. Daniele e i tre Ebrei* 

- Gregorio di Nazianzo 241 rileva alcuni interventi di salvezza da 
parte di Dio (che agisce tramite il suo Cristo): ha salvato Susanna 
c Tecla* Segue una lista di miracoli operati da Gesù, poi il ritmo della 
frase riprende: 

Egli salva dalla fosse dei leoni il giusto.,. 


254. Bau in sui rk. A., 1923, p. 299-300. 

255. Franz. Ad,. Ì9Q9, p. 385-336. 

256. Cf, Baumstark, A., 1923* p. 15. 2 i. 24* 25-26, 28. 30. 32* 

257. BaumMark, A.. [922. p. 47. 

258. ( SCO, 24 3, p. 45-46. Cf. ili nuovo Sa tjiiarta Omelia di bramite (Beri, G.. 1888, 3 >. 59) 

259. Seguiremo uni la preziosa gmtP clic è il lavoro di Y -M liyval. 6 973. p. 249.251,264,275.458 

260. De dormale uitramationis, E, FC. 65, 84] C-P. 

261* A Ite re alio lud fedoni et orthodoxi. PI * 23, 3 78 C. 

262. Hom. 5. Sul pentimento delle nmiviie, 

263. Or. 24, 30, PC, 35, I 180 D- il 81 R 
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Egli salva il profeta fuggitivo che. ingoiato dal mostro... 

Egli salva tra le fiamme i figli assiri... 

Evidentemente una lista originaria esclusivamente velerò- 
testamentaria è stata allargata alla menzione di Tecla 364 e dei miracoli 
di Gesù. 

Nello stesso autore ritroviamo la triade tradizionale con rag¬ 
giunta dei Maccabei: sono i tipi di uomini che la potenza di Dio 
rende forti 365 . 

Se risaliamo nel tempo il numero non diminuisce: 

Origene 366 fornisce una serie di preghiere esaudite. Cita Anna, 
Ezechia... i tre Ebrei, Daniele e Giona. 

In uno stesso contesto, Clemente d* Alessandria menziona le 
preghiere di Giona e dei tre Ebrei 267 . Nella stremata 26 *, enumera come 
modelli dello gnostico che sopporta tutto con fermezza Giobbe, 
Giona. Daniele e i ire Ebrei. 


Questo testo richiede due osservazioni: 

1 - 1 due ultimi esempi sono soltanto evocali con delie discrete 
allusioni. Per esempio per i tre Ebrei: lo gnostico... gettato Ira le 
fiamme sarà coperto di rugiada, Sì capisce Pali listone a Daniele, 
3, 50. Daniele chiuso con i leoni li addomestica. Sembra che 


Clemente si riferisca a una lista traendone giusto quello che basta 
per essere capito dai suoi lettori, a mezze parole, senza fare nomi. 

2 - Se Posservazione precedente è giusta, la presunta lista 
evidentemente non aveva fo scopo dì raggruppare gli esempi di forza 
d'animo particolarmente notevoli. Essa enumerava dei personaggi 
che la potenza di Dio aveva strappato dall’estrema miseria. 

Per Ippolito 36y , Daniele, i tre Ebrei e Giona sono degli esempi 
dimostrativi di questa verità: Ponnipotenza di Dio si compiace di 
salvare dei fedeli dalla morte. Di contro, altri credenti, possono 
essere chiamati al martirio. 


Succede che gli stessi paradigma biblici siano citati come prova 


. Come nu i 1 ’ * trdt u 1 1’ Oratiti 1 1 pscud n -cip ri un u. 
265. Elogio di Basile, 43, 42. PG. 36. 596 C-D. 
266 De orai13. 

267. Quisdives, 41. 8. 

268 . Il, 20 , 103 - 104 . 

269 . In Dan. 2 , 35-36 
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della resurrezione. Per esempio Ireneo 27fi e Tertulliano- 71 ; stessa cosa 
nelle Costituzioni apostoliche" 72 dove si legge una enumerazione di 
esempi passati dati portali come garanzia che Dio resusciterà i suoi 
mantenendo le sue promesse. Vengono prima le resurrezioni riportate 
nel Nuovo Testamento (Lazzaro, la figlia di Giairo, il figlio deila 
vedova. Gesù stesso). Dell'antico Testamento sono riportali: Giona, 
i tre Ebrei e Daniele. Noteremo che a eccezione di Giona si tratta 
soltanto dì una salvezza miracolosa e non di una resurrezione pro¬ 
pri am e me detta. Le Costituzioni apostoliche utilizzano qui, in uno 
scopo nuovo, una lista di intenzione diversa. 

La stessa opera permette di fare avanzare la ricerca in modo 
decisivo. Infatti, vi troviamo, nelle preghiere conservate nel libro VII 
(che dipende direttamente dalle fonti ebraiche), due testi notevoli: 

V1L 35, 7, Una preghiera di azione di grazia al Dio che soccorre 
le sue creature. 

“La Tua potenza eterna spegne il fuoco, 

l’erma la bocca dei leoni, calma i mostri (kètè) r 

ridesta i malati.,." 

Anche qui è interessante rilevare che il testo procede per 
allusioni nelle quali i fedeli, istruiti dalla tradizione, riconoscono gli 
esempi dei tre Ebrei, dì Daniele e di Giona. 

V1L 37, 2-4, La preghiera è memoria dei bene l’atto da Dìo. 
Ricorda Abele, Noè. Àbramo,... poi arriva alla triade tradizionale: 
Daniele nella fossa dei leoni, Giona nel venire de! mostro e i tre 
Ebrei nella fornace. 

Dai dati che abbiamo grazie alle fonti del libro VII delie 
Costituzioni apostoliche ccoci portati a cercare nel giudaesìmo 
l'origine di queste preghiere paradigmatiche che si riferiscono a 
esempi famosi di aiuto miracoloso da parte di Dio, per chiedergli 
una salvezza simile. 

Il primo testo da produrre è più interessante per il suo ritmo 
letterario che per il parallelo tematico che offre, c clic non c parziale: 
secondo Mishnà, Taanit, 2, 4, i giorni di digiuno pubbli co. si aggiunge, 


270 

271 . 

272 . 


Ad\. huLX, V, 3, 2: Ginnati i tre Ebrei. 
[ V resun . carn,. 58. 

V, 7. J 2 . 
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in mezzo a Di ci otto Benedizioni, dopo la setti ma (che chiama iti 
soccorso Dio nella miseria), sei nuove benedizioni/richieste. Ognuno 
di questi sei elementi contiene un richiamo a un esaudimento passato, 
cosa su cui poggia la preghiera fiduciosa del fedele che finisce col 
benedire il Dio che ascolta i suoi. Vengono così evocati i seguenti 
esempi: Abramo, Israele e il Mar Rosso, Giosuè, Samuele, Elia, 
Giona, Davide c Salomone 271 . La datazione di questa preghiera 
aggiunta sicuramente è molto antica: L Heinemanir 74 dimostra che, 
nel suo stato originale, risale al econdo Tempio. Pensa di potere 
restituire la forma originale di queste sei preghiere: Che colui che 
esaudisce Abramo,, ci esaudisca. O forse: Così come esaudisti,, 
esaudisci noi,.. 

Questo genere di preghiere litaniche che richiedono delle risposte 
da parte della comunità ha trovato posto nel culto ebraico soltanto 
nelle liturgie specali (per le grandi miserie, le suppliche). Eppure 
sono queste preghiere quelle che hanno direttamente ispirato le 
grandi litanie cristiane, per esempio la preghiera -Libera. 

Non abbandoneremo questo testo senza notare che il Talmud di 
Gerusalemme sviluppa la prescrizione rituale insistendo su! fatto che 
in ognuno di questi esempi Dio ha risposto a una preghiera. Per 
dimostrarlo, il talmidista non esita a completare il racconti biblici 
che non riportano simili preghiere: 

Abramo ha chiesto l'aiuto di Dio; così pure una parte degli Ebrei 
sulle rive del mar Rosso; così anche Giosuè e Samuele a Pitspa. 
Per Elia, il testo biblico ha mantenuto la preghiera e per Giona ci 
si rifa alla lunga orazionepronunciata nel ventre del mostro 275 . 

Avendo stabilito l'esistenza di preghiere paradigmatiche già nel 
Giudaesimo in un'epoca anteriore all'era cristiana, dobbiamo ripren¬ 
dere la ricerca sulla triade Giona-Daniele-i tre Ebrei nei lesti ebraici. 
Applicheremo lo stesso metodo di cronologia regressiva che abbia¬ 
mo applicato per i lesti cristiani e coniinceremo con dei testi 
midraseichi e talmudustìci: 


273, Questa VII frase indubbi a mente È una aggiunta, cf. Levi, l. T ! 903, p, 167, 

274, Heine inaura, J_„ 1977. p 10:3-ITO, 147-148. 

273. Cf. Giona. 2, 3: "Ho invocato il Signore per Ut mia miseria e Egli mi ha esaudito/* Nella stessa 
vena, l] secondo Targum di Ester ressi mi scie la preghiera di E^er thè invoca il Dio che ha esaudito i ire 
Ebrei. Daniele e Giona, cf. Levi, I.* 1903, p. 171. 
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- Gen, r., 5,5 enumera alcune impressionanti manifestazioni delia 
onnipotenza divina in favore di Giosuè, di Elia, dei tre Ebrei, di 
Daniele, di Ezechiele e di Giona. 

- Due passaggi del Talmud meritano più attenzione: 

Ber,, 9.1 27& : una tradizione attribuita a R. Isaac (300 circa?) ricorda 
gli esempi che provano che Dio soccorre sempre coloro che lo 
invocano (Dcutoronomio, 4, 17). Vengono allora menzionati: Giona 
salvato dai mostro, i tre Ebrei nella fornace, Daniele nella fossa dei 
leoni,,. 

Un po' dopo 277 , troviamo uno svolgimento parallelo attribuito a 
R. Eliézer 7 *: Il Salmo 146,5 proclama felice l’uomo che può 
ricorrere al Dio di Giacobbe. Egli ha salvato Mose dalla legge dei 
Faraone. Giona dal mostro, i tre Ebrei dalla fornace c Daniele dai 
leoni* II nostro Dio ci esaudisce ovunque noi lo invochiamo 
(Dcutoronomio, 4,5). 

Evidentemente, questi due sviluppi risalgono a una tradizione 
comune: stessa argomentazione biblica, stessi esempi, stessa conclu¬ 
sione (Dio risponde alla preghiera), 

- 4 Maccabei, 16, 16-23 2 ™: i sette fratelli sono esortati dalla loro 
madre a attaccarsi a Dio con una fedeltà totale, allo stesso modo 
di come fecero Àbramo, Isacco, Daniele e ì tre Ebrei. Un po' oltre, 
evoca la memoria dei martiri del passato: Abele, [sacco, Giuseppe, 
Fhices, i tre Ebrei e Daniele. 


- Ritroviamo gli stessi due esempi in un testo del I secolo avanti 
Crisi: ì Maccabei, 2, 49-70: Mattalia, in punto di morte, si rivolge 
ai suoi figli e ricorda gli esempi dati dai loro antenati che Dio ha 
ricompensato per la loro fedeltà: Àbramo, Giuseppe, Finces, Giosuè, 


Càleb, Davide, Elia, i ire Ebrei e Daniele. 

- Ricorderemo in particolar modo la preghiera che leggiamo nel 
3 Maccabei, 6. 2-9 2Stì : Eleàzaro invoca il Dio che non ha mai mancato 
di aiutare i sui. Ha vinto Faraone e Sennacherib, salvalo i tre amici 


276. Schwab, I, l.p. 153. 

277. 15 - 1 - 155 . 

278. Quello ilei III secolo, secondo Schwab., o quello del ! secolo, secondo DuvaL Y M.. 1973, p %? 

279. Possiamo collocare questo libro ricali anni 50 della nostra era. 

280. Intorno al IOQ a.C, 
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dalla fornace, Daniele dai leoni e Giona dal ventre del mostro. 
Eleàzaro conclude: "Tu non ci abbandoni 2 * 1 !” 


Questa lunga rivisita dei testi ha messo in evidenza delle larghe 
zone oscure: le dipendenze letterarie non sono state ricercate e le 
radici ebraiche non sono siale chiaramente identifìcate 2 * 2 . Ma noi non 
pretendiamo che tutti i problemi siano risolti. 

D. Kaufmann 2 *\ riprendendo le conclusioni di Ed. Le Bkmt 2K4 
sulle fonti liturgiche dell'iconografia paleocristiana, è stato il primo 
che abbia tentato di dimostrare che V origine prima delle enumerazioni 
di esempi di salvezza si trova nelle preghiere ebraiche. Come 
abbiamo visto, questo punto può essere dato per acquisito, a 


condizione di lasciare all’affermazione la sua forma volontariamente 


imprecisa. L’approccio di D. Kauftnann diventa altamente proble¬ 
matico quando questi, si propone di ritrovare, grazie allo studio 
sinottico di libri di preghiere di penitenze ebraiche dì epoca molto 
tarda (Medioevo), un archetipo che, in data antica, avrebbe enu¬ 
merato gli esempi di Giona, dei tre Ebrei nella fornace e di Daniele 
nella fossa dei leoni 2 * 5 . 


Dobbiamo dunque per forza accontentarci di una relativa im¬ 
precisione: le testimonianze prodotte permettono di affermare che, 
da prima dell’era cristiana, sono esistite delle preghiere ebraiche che, 
perfezionandosi, hanno fatto da modello alle liturgie del paleo- 
cristianesimo 286 . Queste preghiere, che sono delle richieste di aiuto 
dalla profonda miseria (e Sa morte è veramente la profonda miseria!), 
chiedono a Dio una salvezza che aveva già accordato a quei perso¬ 
naggi della storia bìblica. Tra loro compaiono molto regolarmente 


281. Possiamo cìiaie anche 1;» preghiera dell'Apocalisse di Sofoma, 6, IO (cf, O. S„ Wintcrrnuw. in 
J.H. Charlesworth, The Ohi Tesiameni Pseiufapigrapha., !, Londra, I9S3, p. 513, che cui loca il testo in 
Egitto, prima del 701. l\ veggente, nel suo viaggio agli inferì, affronta dei pericoli terrificami c invoca A 
soccorso di Dio: "Tu mi salverai da questa miseria, tu che hai salvato Israele dalle mani Ac] Faraone, il re 
d’Egitto, tu che salvasti Susanna.,, tu che salvasti i tre santi.,, dalla fornace ardente, lo u prego, salvami da 
questa miseria!" 

282, Il ricorsi? al libro di Daniele suggerisce di ricercare V origine nd giudaismo eIlenteo. 

282. Kaufmona IX 1887. 

284. Cf, prima. \\ ». 

285. KiìufniEiim. IX I887, p, 24K-2S l. 

286. Baumsurk, A-, 1923, p, IK, ritiene che queste influente si siano avute soltanto in Oriente, o iti 
tuia regione come la Grillili ine lidio naie o la Spagna. 
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Giona, Daniele e t tre Ebrei 2 * 7 . Non stupisce il fallo che i testi dei 
rituali successivi abbiano conservalo questo schema di orazione per 
le preghiere degli agonizzanti o in favore dei morti. 


Uno dei testi va ripreso qui: in V OratiolA, 10 di Gregorio 
Nazianzcno 2HK , Fesempìo di Daniele e formulato in maniera molto 
significativa; Dio salva i giusti dalla fossa dei leoni, gli fa riportare 
la vittoria sulle belve “con le mani tese 7 ’. Mollo probabilmente, qui, 
Gregorio, pensa al tema iconografico di Daniele, sempre rappresen¬ 
tato in posizione di orante tra due leoni. Testimonia così il legame 
tra queste preghiere paradigmatiche e le prime scene bibliche 
rappresentate sui sarcofagi 2My . Quello che il testo di Gregorio sugge¬ 
risce e la soluzione del nostro problema più naturale: perché Parte 
funeraria del paleocri stianesimo li a cercato nella Bibbia Giona e 
qualche altro (Daniele, i ire Ebrei, Susanna)? Come si spiega questa 
scelta, quando nell’Antico Testamento non mancavano storie altret¬ 
tanto significative e che forse si sarebbero prestate meglio alFunnun- 
ciò della vita eterna o della resurrezione? Insommu, come mai questi 
pochi temi iconografici si ritrovano tanto spesso associati nei più 
antichi monumenti? Come aveva presentito Ed. Le BlanL sono proprio 
i riti funerari che spiegano meglio di ogni altra cosa la comparsa delle 
prime scene bìbliche nel Parte cristiana. 

Possiamo chiederci se io stesso ragionamento non possa essere 
applicato anche alle immagini di Noe. Gli stessi testi liturgici che 
citano Giona citano anche Noe? 

La risposta deve essere misurata. E 7 vero che Noè è presente 
in alcune liste che enumerano, nelle preghiere delle Costituzioni 
apostoliche, i giusti che Dio favorì con la sua grazia. Ma queste 


2s7 Kiruiik-L'ictno tignane ;i alci il ilici»iv un testo liturgico,, che Mi» c risii uno (u » foniori tihrtiku} 

come unica fonti? di queste unmagini. dd resto, potevamo Eispeitmri nitro? tu renili, spesso le rappreseti- 
[azioni mostrano delle traivi; di influenze die possiamo classificare laiche o popolari: non sono immagini 
eiirteepise e oriti naie dal clero: sono piuttosto ì eco della loro predicazione c della iilurgiache se no no. eco 
rj mandate) ila un po|ftdii che si al late a u ciò che lo colpisce di più. 

28W. Cf. prima, p. 217. 

289. Loia stessa conclusione va traila da un testo della fatUtótn HìsìutUiL cf. VassiJiev, A.. 1893. p. 
290; commentando la slori a di Daniele, il lesso precisa che quando si apre la fossa, si vede il profeta in 
piedi, con U munì frir. menile pregava con queste parole: “Benedetto sia Ut. Dio che hai inviato il suo 
angelo e chiuso la bocca dei leoni... L ' Daniele, ò. 21-23, la voce di Daniele risale dalla fossa per affermare 
che Dio lo ha salvato. Noti è una preghiera. 
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liste comportano nomi diversi da quelli che troviamo nelle enumerazioni 
che menzionano Giona, Daniele e i tre Ebrei. Per esempio Costituzioni 
apostoliche VIE 39,3: Seth, Enos, Enoch, Noè, Abramo, Melchisedech, 
Giobbe,., 290 , Tutte queste liste si distinguono da quelle che abbiamo 
citato a proposito di Giona nel fatto che non si propongono di 
enumerare degli interventi dì salvezza di Dio, ma di ricordareche Egli 
ha sempre saputo ricompensare i suoi servitori più fedeli. 

Eppure, queste due serie dì esempi hanno conosciuto dei momenti 
in cui si sono incrociate, eccone gli indizi: 

- Costituzioni apostoliche, VI 1,37,2 rammenta i benefici di Dio, 
Il testo comincia con Abele, Noè, ecc, e prosegue (37,4) con Daniele, 
Giona e i tre Ebrei. 

- Nella Passione di Filippo (cap. 12), la preghiera di Severo 
ricorda le azioni del Dio salvatore e cita gli esempi di Noè, Abramo, 
ecc. 


- Ricordiamo 291 che se l'esempio più antico della supplica 
titanica degli ordìnes {il Sacramentario di Rhinau, Vili secolo) 
menziona Giona ma non Noe, Abramo, Giobbe, Isacco, Mosè, 
Daniele, i tre figli, Susanna. 

Si è tentati di arrivare alle conclusioni clic Noè sia appartenuto 
a delle liste titaniche di particolare inclinazione (i giusti), ma che 
molto presto queste lite si sono immischiate con quelle che 
enumeravano i paradigma di salvezza. Questo processo spieghereb¬ 
be il particolare stato di Noè che qualche volta viene associato a 
Giona, ma come ulteriore aggiunta, per completarne il messaggio 292 , 
c qualche volta trattato come uno dei tradizionali paradigma di 
salvezza. 


290. Confronteremo Costituzioni apostoliche. Vili. 5,3: Abele, Seth, Hnos r Enoch, Noè, Mekhistìifk, 
Giube, c Vili. 12, 22: Abele. Seth, Enos, Enoch, Noè,... Àbramo, MelcJmedek, Glabe.,. 

291 Cf prima, p. 212. 

292. In questo caso ^iikirii:!- chiede]ci se dobbiamo concludere che N'uè viene interpretato sulla 

base dell'interpretazione di Giona. Tenta di più il. pensare che Noè venga a completare e a correggere 
quello che ìa storia di Giona poteva avere di problematico: Noè. a deferenza del profeta caparbio, è il 
giusto la cui lode sale in tuna la sua purezza verso il Oro che lo salva. 
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Le rappresentazioni figurate che adornano le tombe pagane nei 
priori secoli deila nostra era sono un’importante riferimento per chi 
voglia occuparsi dell’arte paleocristiana le cui testimonianze più 
importanti appartengono al dominio cimiteriale. 

1 monumenti funerari del paganesimo evocano tramite il testo 
e Fimmagine alcune caratteristiche essenziali della vita del defunto 
in uo elogi uni che agli occhi dei suoi discendenti lo fa rivivere. 

E" soprattutto intorno al III secolo che si moltiplicano le 
rappresentazioni che evocano lo stato sociale del defunto e in 
particolare la sua professione: per esempio dei grossi negozianti e 
dei proprietari di grandi domimi rurali ci tengono a ricordare la loro 
opera in durevoli immagini. 

Ma. attraverso questa volontà di realismo, individuiamo nelle 
rappresentazioni la comparsa prima quasi insensibile, ma sempre più 
affermata, di un supplemento di significato: gli attrezzi rappresentati 
non sempre indicano la professione. Alcuni dì essi sono chiaramente 
portatori dì un simbolismo che ritroviamo in numerose scene 
apparentemente soltanto descrittive: per esempio in alcune scene 
agresti e pastorali che parlano delia pace e della felicità che si spera 
per l'aldilà, e non vanno interpretate come revocazione delle 
condizioni dì una particolare esistenza. 

Numerose rappresentazioni vanno messe in diretta relazione con 
i riti funerari e il loro significato: pio ricordo del V identificazione 
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o dell 1 ornamentazione della tomba, evocazione dei conviti rituali 
celebrati in memoria dei morti, (i quali vengono simbolicamente 
associati) e che sono come una parabola della felicità sperata per 
F aldilà. 

Qualche volta le immagini funerarie si riferiscono alla vita 
terrestre del defunto, ma lungi dal rappresentarne dei momenti 
significativi, propongono una reinterpretazione di questa biografia: 
ricorrendo a delle immagini tipologiche, suggeriscono che questa vita 
ha incarnato dei valori e delle virtù trascendentali, e che ha 
manifestato il desiderio di accedere al mondo divino della cultura 


o delFarte. Si reputa allora che il defunto abbia frequentato le Muse, 
sia stato ammesso nella loro società, sia pure in modo molto limitato. 
La morte non dovrebbe rimettere in causa questa realtà più vera 
di quanto non appaia. 

In questi casi, le immagini accedono a uno statuto molto 
notevole: quello che esse esprimono supera infinitamente ciò che 
mostrano, Questa aspirazione (questa performance?) indubbiamente 
spiega come mai i cristiani, sospettosi delle immagini, molto presto 
siano stati sensibili alle stupefacenti possibilità di questo linguaggio 
le cui parole venivano ascoltate da tutti i loro contemporanei. 

Se si considera, con uno sguardo si luetico, l'arte funeraria dei 
Romani e quella del paleocristianesimo, si constata immediatamente 
che da un lato i richiami rappresentati di quella che fu la vita terrestre 
del defunto sovrabbondano, dal F altro sono piuttosto rari. Questa 
differenza corrisponde a un cambiamento dì mentalità: i cristiani 
conferiscono maggiore valore nel suggerimento della felicità celeste 
die fedeli che nel ricordare i valori effimeri che hanno potuto segnare 
la loro vita. 


Bisogna comprendere bene V importanza di questo cambiamento 
per valutare correttamente le numerose rappresentazioni nelle 
quali la simbolica cristiana investe deile immagini apparentemente 
attente soltanto al realismo. Un eccellente esempio del progres¬ 
sivo passaggio dalFeredità culturale romana alla nuova fede si 
trova sul sarcofago di Junius Bassus: le scene che ne ornano la parte 
inferiore (motivi biblici e iscrizioni estremamente impregnate di 
cristianesimo) e la copertura (temi tradizionali del cursus honorum 
e iscrizioni dì tipo profano) mostrano con il loro tono così diverso 
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le modalità di una evoluzione particolarmente sensibile nelle classi 
piu elevate. 

L’arte paleocristiana accoglie i temi iconografici pagani relativi 
alla sepoltura e ai riti funebri quasi tali e quali a come li trova, 
In questo mondo tradizionale, introduce alcuni dementi nuovi (o 
attribuisce a degli elementi antichi un nuovo valore): le immagini di 
fossores nelle catacombe e quelle di qualche attrezzo (tra cui Vascia) 
sui rilievi o sulle iscrizioni, 


Così come nel l'iconografia profana, ritroviamo le immagini dei 
conviti con il loro carattere tanto vivo: non c'è dubbio, si tratta di 
pasti funerari che sono stati realmente consumati non soltanto in 
memoria dei defunti, ma anche in loro favore e in loro presenza 
simbolicamente significata. Queste rappresentazioni sono la 
prefigurazione, o piuttosto l’anticipazione del banchetto celeste 
riservato ai fedeli. 

Le scene di viaggio e le imbarcazioni nella stragrande maggior 
parte sono da intendere come immagini simboliche: parlano de! 
grande viaggio che conduce l’uomo aì vero porto. 

Quasi tutte le rappresentazioni di scene di vita campestre e 
pastorale possono essere intese come delle parabole di pace eterna 
e di paradiso dove si spera soggiornare dopo la morte. Il “Buon 
Pastore” è prima un pastore tra altri pastori in scene idilliache. Ma 
si assiste a una evoluzione che, privilegiando sempre più questo 
personaggio, porta a specializzarne Pimmagine per rappresentare 
Gesù, il bravo pastore che salva la pecorella smarrita. 

Il tema delForante, già presente nell’arte profana (ma raramente in 


contesto funerario), conosce uno sviluppo considerevole. Un attento 
studio obbliga a riconoscere che gli oranti possono, sin dagli inizi, avere 
un doppio valore: sono simboli che qualificano un defunto, affermando 
che attualmente, questi si trova in un mondo di felicità da dove fa salire 
la sua costante preghiera sino a Dio salvatore; possono anche le rap¬ 
presentazioni individualizzate del defunti. 

Questi due tipi dì immagini non si escludono l’una con V altra, 
anzi, aì contrario: la ricerca polisemie» che generano sicuramente 
avrà contribuito alla straordinaria evoluzione del tenia. 

Anche il personaggio del pescatore è d'origine pagana. L'arte 
cristiana ricorda molto chiaramente che il tema era parte integrante 


Materiale protetto da copy ri gh 




240 


L'A ff 77:/>/-;/ W.V/ OttV/ M/W 


degli idilli che descrivevano la felicità defresistenza attesa per 
l’aldilà. Di contro, bisogna rinunciare a vedere in queste scene dì 
pesca delle allusioni specificatamente al battesimo come viene 
affermato molto spesso affidandosi al solo studio dei testi patristici. 

Per finire, osserviamo, con interesse la ripresa del tema, tanto 
impregnato di mitologìa pagana, di Orfeo che incanta gli animali. Se 
i cristiani hanno acquisito questa immagine, senza dubbio, è perché 
essa parlava agli uomini del V epoca di un età d'oro che i cristiani non 
avevano alcuno scrupolo a identificare coi paradiso promesso. 

Parallelamente a questi temi presi, spesso senza modifiche, dal 
repertorio funerario pagano del tempo, vediamo apparire alcune 
rappresentazioni di personaggi o di scene bibliche che non possiamo 
dire posteriori ai temi d’origine pagana. Dobbiamo dunque ammet¬ 
tere che il processo di recupero delle immagini contemporanee non 
deve essere sembrato interamente soddisfacente e che immediata¬ 
mente sì sia ritenuto di dovere disporre di un repertorio direttamente 
ispirato alla Bibbia 

Questo non ha assolutamente niente dì strano. Eppure la scelta 
delle scene bibliche e i! modo di rappresentarle provocano una vera 
domanda: ia selezione ha mantenuto soltanto rari episodi e le 
immagini che li presentano spesso sorprendono. 

Leggendo le scritture del Nuovo Testamento (da molto tempo 
canonico all'epoca che ha visto nascere la maggior parte dei 
monumenti esaminati), si immaginerebbe una iconografia cristiana 
che giri intorno alla persona del Cristo e principalmente della sua 
crocifissione e della sua resurrezione. Paolo non insiste sul fatto 


che la sua predicazione abbia voluto limitarsi alLannuncio dì Gesù 
Cristo crocifisso (1 Cor 2,2) ? Il punto culminante del vangelo dì 
Matteo non trova forse nella confessione dì Pietro: “Tu sei il Cristo, 
il figlio del Dio vivente.” (Mt 16,16) a chi risponde, nel vangelo 
di Marco, la confessione dell’ufficiale romano: “Quest’uomo era ì) 
figlio dì Dio" (Me 15,39), c nel vangelo dì Giovanni, le parole di 
Tommaso: “Mio Signore e mio Dio” (G- 20,28)? 

Ora, constatiamo che le prime immagini dei cristiani si riferi¬ 
scono al Vecchio Testamento e non hanno cercato di sviluppare una 
tipologia messianica, ma che hanno selezionato alcune rare scene 
per ripeterle sempre di nuovo. 
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Una seconda constatazione fa aumentare la nostra perplessità: 
queste immagini mostrano in diversi modi che non sono nate dal 
desiderio di illustrare il testo biblico. Non ne sono la traduzione 
iconica. Ricordiamo che la scena più importante del ciclo dì Giona 
(il riposo) rappresenta un giovane pastore, nudo, addormentato sotto 
un pergolato dove soltanto i frutti possono fare pensare alla 
coloquintide sotto la quale il profeta si è riparato dal sole prima 
che un insetto non la facesse seccare. Il mostro marino, qualche 
volta assiste alla scena, ma non sempre... Inoltre, in uno dei cidi 
scultorei più antichi, tutta la storia di Giona che si imbarca in una 
nave ì! cui equipaggio Finirà col gettarlo in mare dove il mostro 
lo inghiottirà, è ricordata in una sola immagine nautica dove né 
Giona, né il mostro sono presenti! 

Altro esempio: Noè in preghiera, soltanto in una cassa col 
coperchio rialzato, non è un’immagine che viene spontaneamente alla 
mente di un lettore del racconto biblico del diluvio: dove sono gli 
otto membri della famiglia del patriarca? Dove sono tutti gli animali 
che hanno trovato rifugio nell’arca? Nel testo della Genesi, dove 
si parla di questa preghiera? 

Uiconografia di Daniele nella fossa dei leoni, quella dei tre Ebrei 
nella fornace e quella di Susanna sollevano degli interrogativi simili 
a questi già posti. 

La conclusione si impone: queste immagini non sono desti¬ 
nate a illustrare la Bibbia proponendone agli analfabeti una let¬ 
tura immediata. Esse trasformano i dati dei testi, il tutto sta 
nel capire se si possono individuare le ragioni di queste trasforma¬ 
zioni. 

Possiamo proporne due: 

- io schema iconografico è preso da un modello già esistente 
ne IT arte contemporanea. Così V immagine di Giona addormentato è 
"lettera!mente"' copiata da quella del sonno meraviglioso di Endimione 
(o dì Dionisio). II battello di Giona nell’antico ciclo a due scene 
è quello delia traversate marittime che simboleggiavano il viaggio 
della vita. L’immagine insolita di Noè in una cassa viene diretta¬ 
mente dalie rappresentazioni di Deucalione, salvato dalle acque 
grazie a una cassa galleggiante, 

- Partendo da uno schema iconografico molto spoglio nel quale 
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soltanto degli iniziati possono identificare gli episodi o i personaggi 
bìblici, le immagini si arricchiscono nel corso degli anni. 

Questo arricchimento qualche volta proviene dal diretto ricorsa 
al testo biblico sino adesso soltanto citato. Ecco perché ai cicii a 
tre quadri di Giona spesso si aggiunge una quarta scena. Questi, 
allora, viene rappresentato, triste, seduto sotto la sua coloquintide, 
cosa che corrisponde alla storia raccontata nel libro di Giona molto 
meglio della scena del riposo* O ancora: accanto a Daniele, vediamo 
Habaquq che viene a portare il cibo al condannato, miracolosamente 
trasportato da un angelo. Tra i tre Ebrei, spesso viene rappresentato 
l’angelo che Nabucodonosor vide con loro. 

Qualche volta sì tratta piuttosto di glosse iconiche, sia che siano 
di tipo puramente narrativo, o che esprimano un’intenzione omelitica 
(esempio la colomba al disopra dei tre Ebrei nella fornace; i pani 
segnati da una croce nella mano di Habaquq; Susanna c Daniele 
uniti in una stessa preghiera; Susanna mentre legge le Scritture; un 
marinaio del battello dì Giona in preghiera,.,). Qualche volta questi 
sviluppi sono di piti difficile interpretazione, come Fambientazione 
urbana davanti la quale Daniele e ì suoi leoni sono rappresentati 
nella Cappella greca, o ancora come la lapidazione degli accusatori 
di Susanna, o per finire, i soldati presentì nella scena della fornace. 

La presenza di questi due tipi di arriccili mento deve metterci 
in guardia da una cattiva valutazione del fenomeno: non si tratta 
di illustrare meglio il testo rappresentandolo più fedelmente. Le 
immagini sembrano piuttosto fare eco alle omelie narrative dei 
predicatori del tempo. Soltanto nel quadro di un insegnamento del 
genere sì può spiegare il doppio ricorso a dei dettagli biblici da 
una parie,e a degli sviluppi più lìberi come quelli dei raccontatori 
o i catechetici, dall’altra. 


A partire dal momento in cui si ammette che queste immagini 
non sono destinate a porre rimedio alla impossìbile lettura della 
Bibbia da parte degli ili etterati, ma rispondono a una esperienza 
vissuta dai fedeli. Fipotesi fatta più di un secolo fa da Ed. Le Blant 
acquista tutta la sua importanza: se i cristiani hanno preso dalla 
Bibbia i personaggi di Giona, Daniele, i tre Ebrei... è perché la loro 
conoscenza della liturgia ve li predisponeva. Le preghiere per i morii 
(e le liturgìe funerari), esse stesse imitate dai modelli ebraici, si 
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riferiscono a qualche grande esempio di salvezza concessa nella 
storia passata. 

Il ritmo di questi testi obbedisce al seguente tipo: così come 
hai salvato Daniele... salva me! ora, questi esempi formano una lista 
ehe T se non è sempre identica, comporta comunque un nodo centrale 
che raggruppa i personaggi selezionati dal ralle paleocristiana. 

Tutti i fedeli hanno avuto occasione di partecipare a queste 
liturgie, di associarsi a queste preghiere e, evidentemente, di 
appropriarsene. Questa è la ragione per la quale vogliono che questa 
richiesta basilare (liberami dalla morte, come hai liberato,,,) sia 
ripresa e prolungata sulla loro tomba o nei pressi della tomba. 

Ed è proprio una preghiera dì richiesta più che una azione di 
grazia per un esaudimento. Certamente, E abbiamo già notato, la 
colomba (che nota la pace accordata) appare in una scena nella quale 
il racconto biblico non la cita. Ma è un fenomeno rarissimo. A questo 
proposito è significativo notare la frequenza delle colombe nelle 
iscrizioni funerarie. Sembra che abbiano lo stesso valore delie parole 
“in pace T Ma il più delle volte si tratta del discorso dei vivi che 
professano che il defunto riposa in pace, o prega affinché riposi in 
pace. Ma quando il vivo trema alla prospettiva della sua propria 
morte, prega: salvami, e aggiunge: poiché hai salvalo... La regolare 
presenza della colomba che vola verso Noè accentua iì carattere 
di questa rappresentazione che non sembra avere avuto la stessa 
origine delle altre rappresentazioni. 

L’importante, dunque è la preghiera Ecco perché, malgrado 


E insufficienza e persino V assenza di basi scritturarie, Daniele, i tre 


Ebrei e Susanna sono regolarmente rappresentati in posizione di 


oranti. 


Giona fa eccezione. Il motivo è evidente: la scena principale 
del ciclo è fortemente influenzata da un modello la cui pregnanza 
esclude qualsiasi innovazione, ma abbiamo visto che qualche volta 
il mostro vomita un Giona in preghiera e che spesso uno dei marinai 
del battello è rappresentato come orante. 

In assenza di modelli formali, la preghiera è il punto essenziale 
del quadro, con una breve indicazione del pericolo incorso: leoni, 
accusatori, fornace (anche qui Noè va considerato a parte). Ecco 
la spiegazione del carattere allusivo di queste immagini che sono 
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intelligibili (e persino identificabili) soltanto per degli iniziati. La loro 
scarnezza formale non è il segno che la loro origine va ricercata nelle 
pietre incise degli anelli o dei sigilli, come aveva creduto di potere 
dimostrare Th, Klauser. Questa semplicità originaria indica soltanto 
che le immagini non vogliono fare da supporto a un racconto, ma a 
una preghiera. 

Inoltre, la preghiera alla quale queste immagini fanno eco chiede 


a Dio; salvami come hai salvato 


,.J 1! riferimento alla storia biblica 


è di capitale importanza. E’ questo che ci spiega come mai i cristiani 
vi abbiano escluso, in modo tanto radicalo, qualsiasi tipo di 
“eroizzazìone” del defunto, quando invece, l'arte funeraria coment- 
poranea la suggeriva: In Daniele, in Giona o in Susanna, non sì 
rappresenta il defunto. 

Gli esempi portati contro questa affermazione sono rarissimi e 
assolutamente sprovvisti dì forza probante: è un po semplicistico 
affermare che il Giona del sarcofago del Britìsh Museum (cf* fig, 
80) ha una testa trattata come un ritratto, o che il pìccolo Noe del 
sarcofago di Julia Jiliane (cf. fig. 78) ha un velo femminile che ne 
fa una rappresentazione della defunta. 

Ci si riferisce alla storia biblica, e non a un universo di miti 
o di simboli. 


Ma ci si riferisce a mezze parole, perché, dobbiamo ripeterlo, 
la volontà non è quella dì illustrare la Bibbia, ma di appoggiarvi si, 
come fa la liturgia; la liturgia e le sue preghiere spesso ascoltate 
e forse recitate. Siamo qui nel mondo della pietas e non in quello 
della teologia. Ecco perché tutti i tentativi di spiegare queste antiche 
immagini basandosi sui testi patristici sono totalmente falliti. Gli 
sviluppi teologici dei Padri non sono il terriccio che ha nutrito Parte 
paleocristiana. Più tardi le cose cambieranno, e le immagini cristiane 
serviranno un altro disegno. Per il momento, fermiamoci a questa 
constatazione che non è priva di interesse: qualche volta Parte 
paleocristiana ci avvicina a un cristianesimo che non è del tutto 
quello dei grandi maestri, autori delle opere rispettosamente con¬ 
servate da una Chiesa attenta alPautorità del suo clero e dei suoi 


dottori. Le immagini possono essere i testimoni della vita di un 
popolo che non sempre pone al centro della propria fede le stesse 
affermazioni dei teologi. Anche per questo ci sono tanto preziose. 
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Lo studio condotto in questo libro è di tipo storico. Vale a dire 
che è carica delia sua ricerca documentaria e dei suoi riferimenti 
bibliografici. 

Ma se si lasciano riposare queste abbondami informazioni, come 
in una operazione di decantazione, si può gettare sul soggetto uno 
sguardo più penetrante arrivando diritto all'essenziale. Appare allora 
una problematica che può essere formulata in termini che concordano 
con quelli che oggi sono i nostri: il cristianesimo sembrava a priori 
essere una religione aniconica, I suoi primi teologi erano d'accordo 
su questo punto. 

Ora, malgrado le riserve e le condanne, l'immagine è penetrata 
con forza nella vita dei fedeli e delle comunità. Questo fenomeno, 
testimoniato sin dalla fine del 11 secolo, è stato generale e enorme, 
al punto di obbligare i teologi a rivedere i! loro giudizio e finire 
col integrare rimmagine nei loro sistemi dottrinali. 

Questa evoluzione pone però la domanda: quale relazione c'è 
tra il cristianesimo e rimmagine? La loro unione è casuale, è il 
successo di una moda, di un errore teologico? Oppure ai contrario 
dalla conversione dei teologi? 

E inoltre, una volta V immagine ammessa, quale è iì suo ruolo, 
o meglio: la sua vocazione? 

Naturalmente la risposta che si dà a questa domanda ha delle 
ripercussioni sulla scelta e la produzione originale d'immagini. Ci 
e sembrato che gli artisti del paleocristianesimo abbiano applicato 
un doppio criterio per selezionare nel repertorio iconografico del loro 
tempo le immagini che volevano riprodurre: 

- in senso negativo, hanno escluso lutto quello che era legato 
alla religione e alla mitologia pagana senza permettere una lettura 
allargata, a! simbolismo più neutro; 

- in senso positivo, hanno ripreso, predicendole le rappresen¬ 
tazioni che pensavano potessero essere intese come parabole di una 
felicità paradisiaca, come la rivelazione dì segnali terrestri col valore 
di una anticipazione de 11 7 esistenza futura in un mondo trascendentale, 
o persino come l’epifania, ne! mondo degli uomini, del Dìo eterno 
che trasfigura i crede oli c nc manifesta il vero essere al di là delle 
apparenze. 

In questo processo di appropriazione (la parola recupero avrebbe 
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ima connotazione negativa), ì cristiani del III e de! IV secolo hanno 
dato prova di audacia e di fede: hanno ritenuto che il vangelo fosse 
una forza suscettibile di utilizzare le parole e !a vecchia lingua 
iconica senza essere segnati dal loro uso passato. Questa fiduciosa 
audacia deve essere vista come esclusivo appannaggio dei nostri 
lontani avi? L’arte contemporanea ci offre delie occasioni dì simili 
appropriazioni? Io non sono in grado di potere avanzare una risposta, 
ma forse rientra nei miei compiti il posare la domanda con 
insistenza... 

Forse devo andare oltre: parallelamente al V utilizzazione di 
immagini esistenti, il cristianesimo ha provato il bisogno di creare 
un repertorio nuovo, al fine di meglio esprimere la novità della sua 
fede e V originalità della rivelazione biblica. E' stato il primo inizio 
di una lunghissima tradizione artistica che, da allora, non ha smesso 
di cercare nella Bibbia i suoi soggetti. Poiché, ancora oggi questa 
tradizione è ben viva, forse è interessante ricordare che Parte 
paleocristiana non ha soltanto cercato di illustrare la Bibbia. Sembra 
avere, tacitamente ma anche costantemente e deliberatamente, fatto 
la differenza tra un'arte a soggetto religioso (o biblico, o cristiano) 
e un’arte religiosa. Uno dei caratteri di questa è di conferire meno 
attenzione alla narrazione degli avvenimenti che nlPespressione della 
fede suscitata dalla rivelazione biblica. 

Ciò si constata anche quando si scopre che le prime immagini 
bibliche dipendono dalia Bibbia so!tanto attraverso Beco che ne dà 
la liturgìa della Chiesa e la pietas che essa esprime. 

Questo detto, sì accetterà che io inviti a rimettere in causa i 
tentativi, del resto molto ben valutabili, di creazioni artistiche che 
per la loro tematica incontestabilmente biblica (o più generalmente 
cristiana), vengono accolti come opere cristiane, quando invece non 
presentano i segnali che fanno della creazione di un uomo una 
testimonianza del vangelo. 
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L'arte dei primi cristiani 

«Non farai immagini!». I cristiani hanno ereditato 
questo comandamento e, come gli ebrei che glielo hanno 
tramandato, lo hanno interpretato come una proibizione 
di ogni immagine religiosa. 

Molto presto tuttavia (le prime testimonianze risalgo¬ 
no alla fine del II secolo), i cristiani hanno ritenuto di 
esprimersi attraverso le immagini, testimonianze sono 
gli affreschi o i bassorilievi delle tombe. A questo pro¬ 
posito normalmente si evocano le celebri immagini del 
pasto eucaristico o dei pesci. Ma esse sono anteriori al 
cristianesimo e la loro interpretazione è meno scontata 
di quello che sembri. 

Come spiegare la genesi di questa ricca e originale 
iconografia? Come situare questo momento di transizio¬ 
ne in cui il cristianesimo mutua ad altri miti e raffigu¬ 
razioni del proprio tempo la costituzione di una propria 
arte? Una scrupolosa ricerca storica permette di dare 
delle risposte a queste domande che toccano il misterio¬ 
so problema dei rapporti deU’immagine e del sacro. 

Tre tappe scandiscono il cammino dì questo libro. Lo 
studio dell’iconografia funebre nel paganesimo che com¬ 
bina realismo e immaginazione con una fioritura di temi 

che vanno daH'evocazione delle professioni alle scene dì 
viaggio o pastorali; l’esame dei temi pagani ripresi dal 
cristianesimo, come il “Buon Pastore”, la pesca con la 
rete o il mito di Orfeo, il cui canto apre la porta degii 
Inferi, fa nascere un universo meravigli ioso. E, infine, la 
rappresentazione dei temi biblici: come Daniele, Giona 
e i tre Ebrei nella fornace. Queste immagini, la cui scelta 
ci stupisce, non sono nate dal desiderio di illustrare il 
testo sacro, ma di rappresentare la preghiera che le 
liturgie funerarie fanno ascendere verso Dio che, dai 
tempi biblici, ha sempre salvato i suoi. 

Religione dell’incarnazione, la fede cristiana mostra 
qui la capacità di assimilare e di produrre delle imma¬ 
gini. Grazie ad essa è tutto un nuovo mondo di simboli 
e figure che viene ad arricchire la cultura dell’Antichità. 
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